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A PREDELLA PANEL 


BY 


BENOZZO GOZZOLI 


HE recent acquisition by the Kress Collection, National 
Gallery of Art, Washington, D.C., of a painting of three scenes from the story of 
St. John the Baptist by Benozzo Gozzoli (fig. 1) is of much greater significance 
than the diminutive size of the panel would suggest *. The painting is unsurpassed 
stylistically and technically by any other of the artist’s known predella panels. The 
fresh, bright colors are in the best taste of this happy pupil of Fra Angelico, and 
the spacing and movement of the composition rival anything Fra Angelico himself 
ever produced. 

In the center and to the right, taking up most of the panel, is the Dance of 
Salome before Herod at the Feast. At the left, in a separate room, or cell, is the 
beheading of the saint, and in an alcove of the banqueting hall Salome presents the 
head to Herodias. The weaving of the three episodes from foreground to back- 
ground and then again to foreground is in perfect harmony with the dominant 
theme of the painting, the Dance of Salome. 

Her swiftly moving figure is unique in Benozzo’s ceuvre, and its parallel is 
scarcely found in the work of any of the contemporary Florentine painters, who 
were so distinguished for their progress in the representation of the human body. 
Uccello and Pollaiuolo were painting hunters, fighters and dancers; Botticelli was 
soon to paint his inimitable dancing graces; and by the year in which Benozzo 


1. The panel measures 94 inches high and 13% inches wide. 
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entered into the contract for his painting (1461), Filippo Lippi had perhaps begun 
his work on the famous fresco of the Dance of Salome in the choir of the cathedral 
at nearby Prato. But the light-footed swiftness of Benozzo’s figure sets it apart. 
There is a special freshness and eagerness in her whole body as she gracefully 
alights on one foot, her left hand airily resting on her hip and her right darting 
up in salute to King Herod. The pose is similar to that of the Salome at Prato, 
but the difference in effect between the two figures is amazing. In spite of the 
flying shoulder bands and fluttering skirt of Fra Filippo’s dancer, other parts of her 
drapery hang straight down and she seems monumental and motionless in compar- 
ison with Benozzo’s Salome. Here we can almost hear the swish of the drapery, 
while the simple design of the dress reveals the swift movement of the girls slender 
body. 

To class the new Kress acquisition as the finest of Benozzo’s predella paintings 
ranks it automatically at the top of his paintings on panel and in close competition 
with his frescoes. Benozzo was, first and last, a charming narrator. He was at 
his best when he could spread out his story in swiftly moving chapters, could dress 
his dramatis personae in festive contemporary costumes, and could arrange the 
stage sets to suit his own taste. His frescoes, dealing with the lives of saints at 
Montefalco and San Gimignano, with Old Testament stories at Pisa, and with the 
Journey of the Magi in the Medici-Riccardi Chapel at Florence, gave full scope to 
his best talents. And almost as suitable for his art as the great wall spaces of 
palaces and monasteries were the tiny predella compartments at the bases of altar- 
pieces. Frescoes and predellas alike were decorative in purpose: the frescoes 
decorated rooms; the predellas, as parts of frames, decorated altarpieces. Decorative 
function in both cases gave an air of informality to the artist’s problem. Strictly 
formal problems, such as were presented by the large panels of the altarpieces, were 
not congenial to Benozzo’s talent. Consequently, even the best of his altarpieces 
cannot be considered a success, except for the predella panels. 

It is, as a matter of fact, with the best of Benozzo’s altarpieces that the Kress 
predella panel is undoubtedly to be associated—not only the best of the altarpieces, 
but the most interesting one historically. For the little panel fits perfectly into the 
scheme of the predella of the altarpiece, now dismembered, which was painted by 
Benozzo Gozzoli for the Confraternity of the Purification of the Virgin, in Flo- 
rence, in accordance with an elaborate contract drawn up between the confraternity 
and Benozzo under date of October 23, 1461. 

This centuries-old and highly respected confraternity was affiliated in some 
measure with the order of Dominican monks in Florence and had its place of meeting 
above the church of San Marco. When the confraternity decided, in 1461, to have 
an altarpiece painted by Benozzo Gozzoli for their meeting place, there was nothing 
hasty or careless in their handling of the commission. On the 30th of August, a 
committee from the confraternity met to deliberate on ways and means of raising 
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FIG, 2. — BENOZZO GOZZOLI. — The Madonna and Child Enthroned among Angels and Saints. 
National Gallery, London. 


funds for the painting”, and on the twenty-third of October specially delegated 
members drew up the contract with Benozzo, in which subject matter, materials, 
workmanship, payment, and time of delivery were stipulated in detail and a heavy 
penalty set for any failure on the part of either of the parties concerned. This con- 
tract, already published in the original Italian and in French translation, demonstrates 
so vividly the strict regulations under which a XV Century artist worked that an 


2. The document recording this meeting is quoted by Herpert P. Horne, in: “ Burlington Magazine ” 
Vol. VII (1905), p. 382, from the Archivio di Stato, Florence, 
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English translation also would seem to be justified, and this is accordingly printed 
in the accompanying appendix®. The copy of the contract which has come down to 
us is preserved in the Florentine Archivio Centrale di Stato, Sezione delle Corpo- 
razioni Religiose Soppresse. It is unsigned and is therefore probably a copy that 
was included in the minutes of a meeting of the confraternity or was made merely as 
record. The copy which was eventually signed may have shown slight variations, 
as we Shall find reason to believe. 


FIG. 3. — BENOZZO GozzoLI. — A Miracle of St. Dominic. 
Brera Gallery, Milan, Italy. 


The stipulations of the contract were followed closely by Benozzo in the main 
panel of the altarpiece, which has for many years been recognized in the Madonna 
and Child Enthroned among Angels and Saints, in the National Gallery, London 


3. The document is published in the original Italian by L. Tanranr CENTOrANTI, Notizie di artisti tratte 
dai documenti pisani, Pisa, 1897, pp. 83 ff.; and by Corrapvo Ricci, Benozzo Gozzoli : la pala della Compagma 
della Purificazione, in : “ Rivista d’Arte”, Vol. II (1904), pp. 9 ff. Hoockwerrr, Benozzo Gozzoli, Paris, 1930, 
pp. 30 ff., publishes part of a French translation which 'we reproduce here, at the end of the translation of the 
present article. The English translation made from the Italian, as published by Cenrorantr and by Ricci, is 


published here at the end of the present article. 
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(fig. 2). Here, as required by the contract, the artist has taken as model the “ man- 
ner and form” and “ decorations ” of the altarpiece painted twenty years earlier by 
Fra Angelico for the high altar of the church of San Marco*. Benozzo has fol- 
lowed his master in raising the Virgin’s throne above two marble steps, in hanging 
a figured textile against the wall that stretches out to right and left with a view of 
trees above, and in grouping angels at the sides of the throne. Fewer saints are 
included than in Fra Angelico’s panel and they are not the same ones, but their 
arrangement is similar and follows the specifications of the contract exactly: 
Sts. John the Baptist, Zenobius, and the kneeling Jerome on the Virgin’s right; 
Sts. Peter, Dominic, and the kneeling Francis on her left. Benozzo has tried to 
make his composition less formal, more intimate in effect, by drawing the figures 
more closely around the Virgin and by substituting flowers and birds in the fore- 
ground for Fra Angelico’s Oriental carpet and crucifix. But the charm of that 


FIG. 4, — BENOZZO GOZZOLI. — A Miracle of St. Zenobius, 
Kaiser Friedrich Museum, Berlin. 


4. This altarpiece has been identified as the ruined painting of the Madonna Enthroned oh Saints and 
Angels, now in the Museo di San Marco, Florence. 
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FIG. 5. — BENOZZO GoZzOLI. — The Death of Simon Magus. 
Buckingham Palace, London. 


master’s gentle, passive saints and angels is gone. Benozzo’s figures seem cramped 
and uncomfortable, impatient to be moving and taking part in some event. In an 
effort to look pious and worshipful, the faces of the saints are contorted and ugly. 
Only in the Child has the artist felt free to give expression to a little of his wonted 
liveliness of movement and gaiety of feeling. 


When the contract took up the question of the predella, quality was stressed as 
in the main panel, and even more emphatically, for, knowing the tendency of artists 
to leave this subordinate part of the altarpiece to assistants, the confraternity dic- 
tated that “no other painter may take part in the painting in this panel, or in its 
predella or in any part of the latter”; and again, “the said Benozzo must with his 
own hand, as is prescribed above, paint at the bottom, that is, in the predella...” 
Also the finest quality of colors is prescribed. But as to the designing of the pre- 
della, it is only required that stories of the saints who appear in the main panel be 
represented, and that these stories be arranged in a sequence corresponding to the 
sequence of the figures above. No regulations are set down regarding the compo- 
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sitions themselves, so Benozzo could give free play to his gift for chatty, enter- 
taining narration and colorful, graceful design. 

The John the Baptist panel is the last of these little compositions to come to 
light, and with it, I believe, the reconstruction of the predella of the altarpiece may 
be completed. First of the scattered panels to be recognized as originally part of 
the predella were the two with scenes from the lives of St. Dominic and St. Zeno- 
bius (fig. 3 and 4). The St. Dominic panel was found in 1900 in the possession of 
the sculptor Achille Alberti, from whom it was bought for the Brera Gallery, 
Milan”. The second panel nad been published by Seroux d’Agincourt as early as 
1847 °, when it was in the Curti-Lepri Collection, Rome, but it was published as a 
Masaccio and without any notion of its connection with Benozzo’s altarpiece. It 
had been acquired for the Rodolphe Kann Collection, Paris, when this connection 
was first suggested, in 1901 ‘, and it now belongs to the Kaiser Friedrich Museum, . 
Berlin. A third panel, representing an Episode in the Life of St. Peter (fig. 5), now 
in Buckingham Palace, was added to the reconstruction of the predella in 1905 *. 
Then, with Berenson’s publication, in 1913, of the catalogue of Italian paintings in 
the Johnson Collection, Philadelphia, a fourth panel, the Purification of the Virgin 
(fig. 6), came into the series”. This panel, as Mr. Berenson suggested, must have 
formed the central part of the predella. 


The scene of the Purification of the Virgin is not included in the specifications 
drawn up in the contract of October 23, 1461. Yet it is so obviously appropriate 
as part of an altarpiece painted for the Confraternity of the Purification of the 
Virgin that the original contract could easily have been altered to include the scene. 
The alteration probably involved not only the addition of the scene of the Purification 
but also the omission of two of the subjects originally intended, episodes from the 
lives of Jerome and Francis, the two saints who are shown kneeling in the main 
panel and who, so far as we can find, would seem to have been only loosely related 
to the Confraternity. The emphasis, on the other hand, upon the four standing 
saints is easily explained: St. Zenobius was bishop of Florence and one of the 
patrons of that city, and his name appears in the full title of the brotherhood: “Con- 
fraternity of the Purification of the Virgin, and of St. Zenobius”; St. John the 
Baptist was the chief patron saint of Florence; St. Peter, the corner-stone of the 
Church; and St. Dominic, the founder of the monastic order with which the con- 
fraternity was associated at San Marco. 


5. Giurio Caro, Una tavoletta di Benozzo Gozzoli, in : “ Rassegna d’Arte”, Vol. I (1901), pp. 72 ff. 

6. SEROUX D’AGINCOURT, History of Art by its Monuments, London, Vol. III (1847), pl. CXLVII. 

7. Carortt, Op. cit. 

8. Lione, Cust AND HERBERT P. Horne, The Story of Simon Magus... in: “ Burli ine” 
ee ; gus... in: urlington Magazine”, 


9. BERNHARD BERENSON, Catalogue of a Collection Painti > ; : : 
Vol. I (1913), N° 38. of Pamiings and some “Ars” Obsects; P Wwlanelpuin, 
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FIG. 6. — BENOZZO GOZZOLI. — The Purification of the Virgin. 
Johnson Collection, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia. 


The decision to omit two of the scenes from the predella is announced in 
Benozzo’s composition of the main panel, where the six saints are so grouped that 
no more than four of them could be aligned with the corresponding scenes in the 
predella according to the contract; and the four best arranged for such an align- 
ment are those standing on the steps of the throne as members of the Virgin’s 
escort, Sts. Zenobius, John the Baptist, Peter and Dominic, each of whom is repre- 
sented in an identified section of the predella (fig. 1, 3, 4 and 5)”. 


Among these sections the newly found panel, with Scenes from the Life of John 
the Baptist, must therefore belong between the St. Zenobius panel, at the extreme 
left, and the Purification panel, in the middle, while to the right of the Purification 
followed the Story of St. Peter and, finally, the Story of St. Dominic. These five 
panels, if arranged in a row, would have a total length equal to the width of the 
main panel, 67 1/2 inches. The predella panels are uniform in size, each approxima- 


10. Fra Angelico’s San Marco altarpiece, on which Benozzo based his main panel, has, in its predella, 
scenes from the lives of only the two kneeling saints; it is just the reverse of Benozzo’s arrangement in this 


respect. 
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tely 13 1/2 inches wide and 9 inches high; and although two very narrow com- 
positions could have been included with them if the predella had extended beyond 
the sides of the frame, as in Benozzo’s earlier altarpiece of the Assumption, now in 
the Vatican Gallery, the insertion of such disparate sections is unlikely. Even in the 
Vatican altarpiece the parts of the predella are uniform in width. 

Without much doubt, therefore, we now know the whole of Benozzo’s altar- 
piece for the Confraternity of the Purification of the Virgin, with the exception of 
the “beautiful frame, all done in gold” *’. It was probably somewhere in this frame, 
perhaps in duplicate at the ends of the predella, that the composition with the mono- 
eram of the confraternity, described in the contract, was placed. 

Though the altarpiece presumably remained intact until toward the end of the 
XVIII Century, it had very early left the building for which it was made. Only a 
few years after the contract had been drawn up and after the painting had, we may 
assume, been completed, the renovation of the Dominican church and convent of 
San Marco necessitated the removal of the confraternity from its age-old seat, and 
on a site beside the convent a new building was erected, with the financing of which 
Cosimo Pater Patriae was concerned when he died, in 1464”. A few years later 
the Dominican fathers, in further need of space, persuaded the confraternity to 
change its meeting place once more, giving it by way of compensation a terrain and 
new building in the Via San Gallo, to which the transfer was made in 1506. It 
was in the San Gallo building, therefore, that an inventory was taken in 1518 listing 
Benozzo’s painting on the altar in the oratorio: “A beautiful picture on the said 
altar in which is painted a Virgin holding the Child and six other saints and other 
representations, with a beautiful frame all done in gold and on the frame other beau- 
tiful decorations done in gold **.” 

In 1730” and still in 1757"° the painting was to be seen in the Via San Gallo, 
no longer, to be sure, on the altar in the oratorio, but on a wall of the refectory in 
the Ospizio de’ Pellegrini, or del Melani, which at the end of the XVII Century “had 
been added to the confraternity’s building (and placed under the confraternity’s 
administration) for the accomodation of pilgrims. In 1775 the confraternity and 
the Hospital for Pilgrims were suppressed and most of the edifice was incorporated 
in the Pucci Palace“. It was probably at this time that Benozzo’s alterpiece was 
dismembered. The elaborate frame praised in the inventory of 1518 has never since 


11. See below, note 14. 

12. GrusEprE Ricua, Notizie istoriche delle chiese fiorentine, Florence, Vol. V (1757), p. 331 

13. Ibid, pp. 331 f. ade. i 

=) 14. we Seghue nelloratorio... Vnaltare murata chonuna tauola dj pietra... Vnatauola bella jnsuldetto altare 

dipintouy vna Vergine choruno banbino jnchollo Et sej altrj santj Ealtre djpinture choruna bella chornicie tutta 
messa doro Esopra lachornicie altrj adornamentj messj doro beglj.”. Quoted by Horne (Op. cit 383) 
from the same source as the contract of 1461, discussed above. | das 

15. Brscronr’s edition of Borcuint’s I] Riposo, 1730, p. 271, note 4. 

16. Rica, Op. cit., p. 335. 

17. Carorr1, Op. cit., p. 74. 
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been recorded and we can scarcely hope for its recovery. The main panel passed at 
some time between 1775 and 1855 to the Rinuccini family, Florence, for it was bought 
from the Rinuccini Estate at the latter date for the National Gallery, London. 
Whether the Rinuccini family ever owned the predella panels also or whether these 
were scattered earlier, we do not know. 
| In any case, the separation of the parts of the predella is not of great signif- 
icance esthetically, since the division has not broken any of the five compositions, 
which are entirely independent of each other. Except for the quiet temple scene in 
the middle, each of these compositions represents at least two episodes. In the Ber- 
lin panel the widow’s child is shown dead and then standing before St. Zenobius, 
who has revived him. In the panel in Buckingham Palace, Simon Magus is borne 
up in the air by devils and then thrown to the ground in the presence of the king 
through the intercession of Peter and Paul. In the Brera composition, we see the 
child Napoleon trampled by the horse and then standing before St. Dominic, who 
has wrought the miracle of his resuscitation. And, finally, in the Kress panel, with 
the most pleasing composition of all, three episodes are represented, as we have seen. 

This little painting and its companions are, unlike the large panel for which they 
originaily served as predella, entirely worthy of the delightful artist who, when he 
painted them, had just finished decorating the walls of the chapel in the Medici 
Palace with his glittering procession of the Magi. Even without the strict stipu- 
lation of the contract of 1461, it would not be doubted that Benozzo had painted 
all the predella panels “with his own hand... in each and every part” so as to “excel, 
or at least favorably compare with, every good picture made thus far by the said 
Benozzo”’. 

BERNORUSK Srey tie 


APPENDIX 


The text below is that of my English translation of the contract drawn up between Benozzo Gozzoli and 
the Confraternity of the Purification of the Virgin, in Florence, under date of October 23, 1461 : 


“Jn the name of God. On the date of the 23rd of October, 1461. 

# Let it be known and clear to whatsoever person shall see or hear the present writing, whereas to-day, 
the day mentioned above, Domenicho di Stephano, linen merchant, very worthy citizen of Florence, in the 
capacity of custodian and guardian of the company and congregation of the Purification of the Virgin Mary, 
which meets in the city of Florence above the Church of St. Mark’s, near the garden of the said church, and 
in the surety for and in the name of the whole group, and of the persons of the said company for which and 
for whom he promises, from the income [of the company] or otherwise from his own [resources], to carry 
out [the contract] and, with the agreement and consent of the undersigned, i.e. Giovanni d’Agnolo, shoemaker, 
Francesco d’Antonio, merchant, and Piero di ser Andrea Bonci, Florentine notary, three artisans on behalf of 
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the membership of the said company solemnly chosen, elected and deputed to be in charge of having the here- 
in mentioned picture painted, commissions from Benozo di Lese, painter of the parish of Santa Maria del Fiore 
in Florence, present and licenced, an altarpiece, .... braccia in width and .... braccia in height, with the follow- 
ing conditions, to wit : that the said Benozo shall at his own cost have the said panel carefully plastered and 
covered with gold, i.e. all of it in each and every part with fine gold, and then with all due diligence paint 
with his own hand the whole of the said panel in each and every part both of the figures and of the decora- 
tions; and that no other painter may take part in the painting in this panel, or in its predella or in any part 
of the latter; and that the said Benozo is obligated to apply himself to this painting so that the said picture 
will excel, or at least favorably compare with, every good picture made thus far by the said Benozo, and he 
must execute on the said panel the below-mentioned figures in the manner and form prescribed below. 


“ Firstly, in the middle of the said panel the figure of our Lady with her seat in the manner and form 
and with decorations of the kind and in the likeness of the altarpiece on the high altar of St. Mark’s in 
Florence, and on the right side of the said panel, flanking our Lady, the figure of St. John the Baptist in his 
proper and usual costume, and beside him the figure of St. Zenobius with pontifical attributes, and then the 
figure of St. Jerome kneeling with his proper and usual attributes, and on the left side the following saints, 
that is their figures, first, flanking our Lady, the figure of St. Peter, and beside him that of St. Dominic, and 
then close to St. Dominic the kneeling figure of St. Francis with all the usual attributes. And the said Benozo 
must with his) own hand, as is prescribed above, paint at the bottom, that is in the predella of the said altar- 
piece, the stories of the said saints, each under its own saint, and in the shield, where it is customary to place 
the arms of the commissioner of the painting, he must paint two boys dressed in white with olive wreaths on 
their heads and holding the shield bearing these letters, that is P.S.M. [Purificatio Sanctae Mariae] well 
formed; and all the blue which is used in this painting is to be of the finest ultramarine blue and all the other 
colors are to be of the finest, and around the picture and on every side all suitable decorations are to be execu- 
ted as beseems a picture of this sort. And thus the said Benozo pledges the said Domenicho and the said 
artisans, and to each of them severally being present and representing the Company, as regards each and every 
one of his expenses for any part of the work. And vice versa the said Domenicho in the name of the said 
persons promises to give and pay to the said Benozo for all expenses of this picture, namely gold, plaster, and 
colors and every other necessary expense, 300 lire, florins of just weight, and not to reckon the big) florins to 
him except at the regular rate, these 300 lire to be for all the said expenses and for all the masterly perform- 
ance and labor of the said Benozo. And the said 300 lire the said Domenicho promises in the said fashion 
and name, with the expectation of collecting them from the said Company, in this manner and form, namely 
100 lire at present, and six months from now 80 lire and the remainder up to the said sum of 300 lire when the 
picture is finished and delivered. The said Benozo must have completely finished this picture at least by the 
Calends of November of next year. The said parties promise all these things in the said ways and names each 
to the other, and vice versa, that is the said Domenicho in the name of the said persons to the said Benozo, 
and the said Benozo to the said Domenicho and to the above-mentioned artisans, representing [the Company] 
and stipulating as was said before [promising] to be attentive to and te fulfil [the contract] and not to do or 
act contrary to it, either they themselves or others, under penalty of double the said 300 lire, namely 600 lire; 
and as regards these 600 lire the said parties desire that whosoever may not have fulfilled the foregoing agree- 
ment in every particular as is set forth above, and fails in any of the prescribed details, will understand him- 
self to be, and will in fact be, legitimate debtor of him who observed the contract and may be liable in goods 
and person without exception, and thus they desire it to be expressly stipulated. And moreover they wish it 
to be stated in the contract that the said artisans and each of them may put into execution in all things this 
contract and everything it contains without any warrant or power of attorney or anything else but just as the 
said Domenicho himself. And whether the penalty be incurred or not, enforced or not, nevertheless all of the 
above agreement remains binding. And to fulfil these things the said Domenicho to the said Benozo, in the 
name of the said [Company] and in the said capacity, pledges himself and his heirs in said capacities and his 
present and future possessions and all the men and persons and possessions present and future of the whole 
Company, and the said Benozo to the said Domenicho, and the said members representing [the Company] as 
above, pledges himself and his heirs and possessions present and future; and they renounce any settlement in 
their favor and they submit to any rector, official, and court of the city of Florence and even of any country 
or place in any part whatsoever of the world where one may wish to serve a summons on the person or goods 
of the other. And I, Piero di ser Andrea Bonci, Florentine notary, one of the said members, have made out 
this contract with my own hand in private capacity and at the request of the said Domenicho and Benozo, and 
the said Domenicho and Benozo will hereunto affix their signatures indicating that they are content and 


promise and bind themselves to what is contained above, and similarly the other members will indicate their 
agreement by signing.” 
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I. est maintenant admis généralement 
que l’époque classique a connu un 
intense développement de la cons- 
truction religieuse. Malgré des 
pertes qui sont proportion- 
nellement aussi élevées que 
celles qu'ont subies les 
églises médiévales, et 
bien que les destruc- 
tions et le vandalisme 
continuent, de nos 
joutsMencoreNans'en 
prendre—a elles, les 
églises bâties aux XVII° 
et XvilI® siècles forment 
encore une part impor- 
tante des édifices existant 
actuellement. 
Or, parmi les églises notables 
élevées à cette époque, il en est 
une, importante du fait de ses 
dimensions et de son auteur, qui est 
RAR ne SRE a généralement oubliée même par les meil- 


de la première pierre de la cathédrale de La Rochelle. - Dre 4 
Cabinet des Médailles, Bibliothèque Nationale, Paris. leurs ouvrages : cest la cathédrale de 
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La Rochellet. A l’aide de documents conservés aux Archives Départementales de 
la Charente-Maritime et utilisés déja en partie dans une brochure négligee, a notre 
connaissance, des historiens d’art °, nous voudrions en faire brièvement l’histoire. 


Dans une ville comme La Rochelle, on se doute bien que l’histoire de la cathé- 
drale est intimement mélée a celle des luttes entre protestants et catholiques. 

Lorsque, le 1” novembre 1628, Louis XIII entra en vainqueur dans la ville 
épuisée, celle-ci possédait la seule chapelle Sainte-Marguerite comme lieu de culte 
catholique. Les autres édifices — on avait compté douze grandes églises — avaient 
été détruits par les huguenots en 1569 à l’exception de deux clochers, qui subsistent 
encore aujourd'hui. | 

La Rochelle, cependant, s’enorgueillissait d’un temple célèbre dont la disparition 
demeure à jamais regrettable pour l’histoire de l’architecture religieuse protestante. 
Dans un terrain cédé en 1569, on avait entrepris dès 1577 l'érection d’un vaste 
temple. Les troubles persistants empêchèrent qu’on ptt dépasser le niveau des fonda- 
tions. Celles-ci disparurent si complètement qu’on eut bien de la peine à les retrouver 
pour poser, la paix revenue, une nouvelle première pierre. C'était le 21 juin 1606. 
Mais les travaux furent dès lors si activement poussés, qu’en septembre 1603 le 
« Temple de la place du Château » ou « Grand Temple » était achevé *. 

Un des premiers actes de Louis XIII fut de donner ce temple au culte catho- 
lique; une déclaration royale du 18 novembre 1628 spécifia en son article II que le 
Grand Temple serait transformé en cathédrale dès que le roi aurait obtenu l'érection 
d'un évéché à La Rochelle (la ville dépendait, en effet, de l’évêché de Maillezais). 
En attendant, une paroisse était érigée et le temple devenait l’église de Saint-Barthé- 
lémy-du-Grand-Temple. | 

Il serait fastidieux d’entrer dans le détail des pourparlers qui aboutirent à la 
création de l’évêché de La Rochelle devenu, après le Concordat de Napoléon, l’évé- 
ché de La Rochelle et Saintes. Le 18 octobre 1648, le siège de La Rochelle recevait 
pour premier titulaire Mgr Jacques Raoul. Après de longues réticences et toutes 
sortes de manœuvres dilatoires, le chapitre de Maillezais, sécularisé, arriva à La 
Rochelle; il s'installa au Grand Temple qui devint la cathédrale Saint-Louis 


1. M. HAUTÉCŒUR a cité la cathédrale de La Rochelle dans sa monumentale Histoire de l'architecture fran- 


çaise classique, I, Paris, pp. 651, n. 2, 790, n. 6 et 791, fig. 576; mais, par un lapsus assez singulier, il la compte 
parmi les édifices du xvI° siècle. 


2. Notice historique sur la cathédrale de La Rochelle, La Rochelle, Imprimerie et librairie J. Deslandes, 


1862, 136 pp. Anonyme, cette brochure est l’œuvre du chanoine théologal CuHoLet; elle fut publiée pour célébrer 
l'achèvement de la cathédrale. 


#}: CHOLET, Op. cit., pp. 16 et sq. La tradition mêle le nom de Philibert Delorme à l’histoire du Grand 
Temple; à tort probablement, l'architecte étant mort en 1570. 
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(24 décembre 1666), tandis que la paroisse faisait élever une nouvelle église Saint- 
Barthélémy dont la construction s’étendit sur dix ans (août 1668-juin 1678) *. 

La situation paraissait ainsi heureusement réglée lorsqu’intervint un événement 
qui, remettant tout en question, eut pour résultat de rendre nécessaire la construc- 
tion d’une nouvelle cathédrale. Le 9 février 1687 un feu de joie allumé sur la place 
du château consuma entièrement le bâtiment du Grand Temple ®. L’évéque n’eut plus 
de cathédrale et le chapitre resta sans logis : il fut réduit à se réfugier dans la nou- 
velle église Saint-Barthélémy. Naturellement, cette cohabitation forcée avec la 
paroisse provoqua bien des conflits qu’il n'entre pas dans notre propos de narrer en 
détail. Mais s’il était toujours question de bâtir une cathédrale définitive, les guerres 
et la pauvreté des dernières années du règne de Louis XIV faisaient toujours 
remettre la solution à plus tard. Le règne de Louis XV et la quasi-régence du 
cardinal Fleury allaient être décisifs. A partir de 1725 une retenue annuelle de 
15.000 livres sur le revenu de l'évêché fut établie en faveur de la future bâtisse; 
et le 15 octobre 1729, Mgr de Menou de Charnisay monta sur le trône épiscopal de 
La Rochelle. Il pouvait compter sur l’appui du cardinal et il s’attacha, avec cette 
aide puissante, à réaliser des projets toujours différés. 

L'essentiel était d'obtenir l’accord de l’intendant, M. de Barentin, et surtout de 
M. de Muy, contrôleur général des finances. Celui-ci n’était pas hostile au projet. 
« Je conçois parfaitement », écrivait-il, « l’utilité de la construction d’une paroisse 
décorée d’un chapitre, dans la ville de La Rochelle, où il y a un très grand nombre 
de huguenots... Il ne serait peut-être pas difficile d'accorder un secours honneste a ce 
sujet. Je serais charmé de pouvoir contribuer à cette bonne ceuvre®. » Effective- 
ment, il proposa quelques mois plus tard une subvention de 100.000 livres, qui s’ajou- 
tant à la retenue faite annuellement sur les revenus de l’évêché, « pourrait avancer 
considérablement cette église, pourvu que cet ouvrage se fit avec économie et solidité, 
sans aucuns ornements qui en augmenteraient la dépense » (lettre du 27 juillet 
1741)". Déjà, on s'était mis en quête d’un terrain pour la future construction et, le 
6 novembre 1734, un arrêt du Conseil d'Etat avait autorisé l'acquisition des maisons 
situées entre l’ancien Grand Temple et l’église paroissiale de Saint-Barthélémy *. 

Ces préliminaires sont importants à connaître, car c’est d’eux que découlent l’his- 
toire et les caractéristiques de l’actuelle cathédrale de La Rochelle. Celle-ci est édifiée 
pour faire pièce aux protestants toujours nombreux dans la région. Sa construction 
réclame une subvention du pouvoir central car le diocèse est trop pauvre pour la 


4. Sur tous ces faits, cf. CHoLET, Op. cit., pp. 35 et sq. Le 4 déc. 1646, par un acte conservé aux archives 
du chapitre de La Rochelle, Louis XIV renouvela les promesses de son père et fit don à l’Evêque et au cha- 
pitre futurs du Grand Temple (le texte de l'acte est dans CHOLET, Op. cit., pp. 31-33). 

5. Sur le Grand Temple, cf. Haurecaur, Op. cit., p. 714, et L. Caner, l’Aums et la Saintonge... t. II, 

. 120 et pp. 302-304. : 
- 6. fie départementales de la Charente-Maritime, G6, VII, 3; lettre datée de Versailles, 8 avr. 1741. 

701014, G7 NAL, 8: ae k 

8. CHozer, Op. cit., p. 74. Un document daté de 1698 donne les différents emplacements auxquels on avait 
songé. Il est signé de Ferry (Archives du Génie, art. 11, La Rochelle, I, 18). 
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mener à bonne fin sans appui extérieur ; aussi doit-elle être simple et dépouillée. Enfin, 
elle est adossée à l’église Saint-Barthélémy, ce qui limite ses possibilités d'extension. 

Quel fut l'architecte choisi? La question ne supporte point de discussion car les 
textes sont formels, Ce fut Jacques (V) Gabriel, celui que les dictionnaires appellent 
Jacques-Jules pour le distinguer de son fils Ange-Jacques, le rejeton le plus illustre 
de cette célèbre famille. Né le 6 avril 1667, mort le 26 avril 1742, anobli par le 
roi en 1704, devenu à cette occasion sieur de Mézières-en-Beauce”, chevalier de 
Saint-Michel, il avait succédé en 1734 à Robert de Cotte comme premier architecte 
du roi. En 1736, il était devenu directeur de l’Académie d'Architecture et, en 1737, 
il était nommé inspecteur général des bâtiments du roi. Il s'était illustré en parti- 
culier par la construction des hôtels de la Force, de Feuquières, de Varangeville, 
de Moras et surtout par la part qu’il avait prise à la reconstruction ou à l’embellis- 
sement de Rennes et de Bordeaux”. ; 

C'était donc un personnage considérable qui allait travailler a la cathédrale de 
La Rochelle. L’intendant de Barentin avait dû être chargé de lui parler du projet, 
car le 9 mai 1741 Jacques Gabriel lui écrit de Marly : « J’ai travaillé à la rédac- 
tion du projet tel qu’il convient pour construire une église cathédrale dans la ville 
de La Rochelle. J’ai tout mis en état : il ne manque plus que les éclaircissements qui 
me sont nécessaires pour establir des prix sur les différentes natures d'ouvrages. 
Dès que je les auray, je finiray cette opération et me mettray promptement en estat 
d’en rendre compte à Son Eminence et à M. le Contrôleur général”. » Et effecti- 
vement les Archives Départementales de la Charente-Maritime gardent des traces 
de la correspondance qui a uni Gabriel et un certain ingénieur rochelais du nom de 
Gendrier, auprès duquel l’architecte se renseignait sur les manières de bâtir et les 
matériaux en usage dans la région. 

Mais ce ne sont là que des travaux d’approche et la lettre de Gabriel à Baren- 
tin, en date du 2 juillet 1741, est plus intéressante. On y voit comment l’architecte 
concevait son rôle et la part importante que le pouvoir central, représenté par le car- 
dinal Fleury et le contrôleur général de Muy, a jouée dans la réalisation de la 
construction. En outre, on y trouve nettement annoncées les phases de l’histoire du 
monument : comme le terrain entre la place du Chateau et le chœur de Saint-Barthé- 
lémy était trop petit pour contenir l’ensemble de l’édifice et que les paroissiens de 
Saint-Barthélémy ne pouvaient accepter de détruire une église qu’ils venaient à peine 
d'achever, on décida de bâtir la cathédrale en deux étapes, réservant pour l'avenir 
la construction de la partie qui devait s'élever sur le terrain même de Saint- 
Barthélémy. « Le projet de la cathédrale ayant été décidé hier [la lettre de 


9. CE. JEAN Le Maire, Les Gabriel, seigneurs de Mézières-en-Beauce en la paroisse d’Ougouer-le-Marché 
et la seigneurie de Montpipeau, leurs attaches orléanaises, Orléans, 1945, 8 pp., extrait du “ Bulletin de lay So- 
ciété Archéologique et Historique de l’Orléanais”, XXIV, 1942. 

10. Sur le personnage, voir: COMTE DE FELS, Ange-Jacques Gabriel, premier architecte du roi d’après 
des documents inédits, Paris, 2° éd., 1924, pp. 4-15, et HAUTECŒUR, Op. cit, III, pp. 140-147. : 

11. Arch. Dép., Charente-Maritime, G6, VII, 5. 
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Gabriel est datée du 2 juillet 1741], par Son Eminence et M. le Contrôleur général, 
j'ai reçu ordre de travailler aux plans corrects et au devis qui doit indiquer les cons- 
tructions pour servir à l'exécution. Mon projet est d’une église convenable à la 
dignité d’un pareil édifice; c’est un monument à perpétuité, qui ne se doit faire qu’au 
mieux, comme je l’ai dit à Son Eminence; et je n’ai proposé que de faire la partie de 
cette église qui occupera le terrain depuis le mur derrière le chœur de la paroisse jus- 
qu'à la place, sans supprimer cette paroisse. Le service s’y pourra faire avec décence 
dans cette partie; et, par la suite, on continuera ce qui restera à achever ”. Son 
Eminence a approuvé le tout, et M. le Contrôleur général a apostillé mes dessins et 
mon état de dépense de sa main, en marquant ce qu’il y a à faire quant à présent ©. » 

De fait les plans de Gabriel furent acceptés officiellement par un arrêt rendu en 
Conseil d'Etat en date du 23 septembre 1741 '*. Une dernière lettre de Gabriel à 
Barentin met fin, en ce qui concerne l'architecte, à l'affaire; le 14 février 1742, il 
écrit : « Tous les dessins signés et paraphés de moi, avec les mesures cotées de ma 
main, jusqu'aux plus petites, sont partis dimanche dernier... On vient de copier 
mon devis. Vous le trouverez circonstancié. MM. les ingénieurs et constructeurs 
préposés, les entrepreneurs, ne peuvent manquer en rien que par peu d'attention et 
par négligence’. » Effectivement, le devis signé de Gabriel se trouve aux Archives 
de la Charente-Maritime; il fut imprimé, à la demande même de l’architecte, en date 
du 10 mars 1742 chez la veuve Mesnier *. L’adjudication des travaux eut lieu le 
21 mai; Gabriel était mort depuis un mois. 


me 


Il est donc certain que les plans de la cathédrale de La Rochelle sont bien 
l'œuvre de Jacques (V) Gabriel, et sa dernière œuvre ”. Il nous reste à voir comment 
ils ont été réalisés. Le 18 juin 1742 Mer de Menou de Charnisay procéda à la pose 
de la première pierre en présence des autorités locales. Au cours de cette cérémonie 
une plaque de cuivre fut placée dans les fondations, associant solennellement l’évêque 
et son chapitre. A cette occasion une médaille fut frappée dédiée Religion ac 


12. Une lettre de Gabriel (Arch. Dép. Char.-Mar., G6, VII, 16) dit également : « Je ferai un premier 
devis pour toute la partie jusqu'au mur qui séparera l’église de Saint-Barthélémy, et un second qui marquera 
ce qui sera à faire pour achever le reste de la Cathédrale » (publiée par CHorer, Op. cit., p. 83). 

13. Arch. Dép., Char.-Mar., G6, VII, 7. 

14 bd CSI? 

15. Ibid., G6, VII, 18. 

lowibid. G51, 1. | 

17. On trouve dans différents auteurs (CH. BaucHar, Nouveau Dictionnaire biographique et critique des 
architectes français, Paris, 1887, 842 pp. s.v.°; Come DE FELs, Op. cit. p. 15; G. Gromorr. Les Grands Archi- 
tectes, Jacques-Ange Gabriel, Paris, 1933, 96 pp., CIII pl, p. 15) l'affirmation que Gabriel n’a dessiné que la 
façade de la cathédrale de La Rochelle. Cette erreur doit provenir d’une confusion, elle-même issue du fait que 
Gabriel avait prévu deux étapes pour la réalisation de son projet. Marie Dormoy, L; Architecture française, 
s.l.n.d. (Paris, 1938, non paginé), attribue à tort l’édifice à Jacques-Ange et, comme Baucual, et le COMTE DE 
Frets, le date de 1741. Quant aux plans proprement dits, nous n’avons pu réussir a les retrouver, mais il ne 
nous étonnerait pas qu'ils fussent encore à La Rochelle : en tout cas, le document des Archives Nationales cité 


infra (n. 22) en donne une copie exacte. 
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Urbi (fig. 1) *. On ne pou- 
vait mieux souligner lim- 
portance que lon donnait 
à la nouvelle fondation 
dans la lutte contre l’héré- 
sie. La médaille comme le 
procès-verbal conservé aux 
Archives du chapitre * at- 
testent le projet de deux 
tours qui — encore aujour- 
d’hui — n’ont jamais été 
élevées. Et les travaux 
commencèrent sous la di- 
rection lointaine de Jac- 
rig. 2. — Cathédrale Saint-Louis, La Rochelle. — Vue extérieure. ques-Ange Gabriel et sous 
la surveillance directe de 
Gendrier « qui est un garçon fort entendu et d’un vrai mérite » (lettre de 
J.-A. Gabriel à M. de Barentin, en date du 3 janvier 1743)”. 

Naturellement, les difficultés — surtout financières — ne manquèrent pas : les 
finances royales et épiscopales étaient en aussi mauvais point les unes que les autres 
et les incursions des Anglais sur les côtes saintongeaises (1756-1761) n'étaient pas 
faites pour arranger les choses. Pendant que la construction avançait par a-coups, le 
service divin continuait à se faire au nom du chapitre, dans l’enceinte de Saint- 
Barthélémy, et la cohabitation devenait, à la longue, insupportable. Mgr de Crussol 
d’Uzés, intronisé le 17 juillet 1768, pensait davantage à construire son évêché 
(aujourd’hui la Bibliothèque municipale), qu’à achever sa cathédrale : il obtenait 
même la réduction à 10.500 livres de la retenue annuelle de 15.000 livres *. Le 
9 juin 1770, il bénéficia même d’un arrêté royal qui sanctionnait un expédient sin- 
gulier. A cette époque, l'édifice s'élevait « à peu près à la hauteur d’un étage », 
mais l’évêque et son chapitre désespéraient de voir venir le moment où il serait ter- 
miné; aussi proposaient-ils de couvrir la partie sortie de terre; on pouvait utiliser le 
transept projeté comme nef principale, cependant que les chapelles déjà commencées 
de part et d'autre fourniraient des bas-côtés. Un plan annexé à l'arrêt donnait une 
copie du dessin de Gabriel et indiquait la solution envisagée *. 

Mais l’intendant n’était pas de cet avis et poussait les travaux avec ardeur. 

Enfin, le 3 juin 1774, une conférence tenue à Paris et qui réunissait Jacques- 


18. Cette médaille, en bronze, se trouve au Cabinet des Médailles. 
19. Publié dans CHoret, Op. cit., pp. 88-91. 
20. Arch. Dép., Char.-Mar., G6, VII, 28. 
ec Cuo1et, Op. cit. p. 111. L'ouvrage de CHoLeï est, à partir de cette date et jusqu’en 1848, notre guide 
principal. 


22> Arch Nat, 2457007 
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Ange Gabriel, Soufflot, Perronet, Ducret, Mauduit et Gendrier décidait de la marche 
à suivre dans la reprise des travaux. Elle avait lieu en présence de Mer de Crussol 
d'Uzès, et son procès-verbal fut signé par J.-A. Gabriel *. Malgré les difficultés de 
procédure et les chicanes qui furent suscitées à propos de la dernière travée, immé- 
diatement contigué à l’église Saint-Barthélémy, la charpente et la construction étaient 
terminées pour la première partie en 1777 *. En 1779, le roi accepta d’ajouter 
10.500 livres aux 10.500 livres auxquelles avait été réduite la retenue annuelle et, 
malgré l'opposition du chapitre, on mura la grande porte, on y adossa le maître- 
autel, et la cathédrale de Gabriel, ainsi tronquée, fut bénite le 27 juin 1784%. Un 
texte optimiste conservé dans le registre capitulaire disait, à la page 237 : « Le reste 
du chœur, la partie circulaire, ou abside, la chapelle de la Sainte Vierge, sera un 
ouvrage de trois ou quatre années seulement, et d'environ 250.000 livres, les deux 
tours pourront coûter 80.000 livres *. » 

La Révolution ralentit et en même temps précipita les événements. Le 11 Prai- 
rial an II (30 mai 1794) la porte principale fut rouverte. Sous l’épiscopat de 
Mgr Bernet (1827-1833) on se décida à 
installer le chœur sous la coupole et à 
décorer le mur du fond™. Enfin, la 
IT° République et le Second Empire per- 
mirent l’achèvement du plan de Gabriel. 

Sous l’épiscopat de Mgr Villecourt 
(1836-1855), l'église Saint-Barthélémy, 
sécularisée par la Révolution, puis dé- 
truite, ne posait plus de question *. Le 
12 février 1849, les fouilles destinées à 
retrouver les fondations étaient reprises; 
le 1° mai 1851 on posa la première pierre 
des nouveaux travaux. En 1862 l’en- 
semble actuel était achevé et consacré par 
Mgr Landriot : ces derniers travaux 


23. Ce procès-verbal et le plan qui y est joint 
sont conservés aux Arch. Dép., Char.-Mar., G5, III, 
7. Au cours de cette conférence, on convint de réduire 
fortement la hauteur des combles, ramenés a la moitié 
de la largeur, ce qui explique la différence qui saute 
aux yeux, au-dessus du fronton, entre l’image fournie 
par la médaille de 1742 et l'édifice actuel. 

24. Sur des difficultés, cf. Arch. Dép, Char.- 
Mar GS UT 16,17 eta lll, 23) etc 

25. Sur ces détails, cf. CHoLrer, Op. cit., p. 118. 

26. Publié par CHorer, Op. cit., p. 117. 

27. Cf. Caorer, Op. cit., pp. 118 et 130. 

28. Vendue comme bien national le 3 prairial an 
V (22 mai 1797). Cf. Arch. Dép. Char.-Mar., Q 179 et 


FIG. 3. — Cathédrale Saint-Louis, La Rochelle. — La nef. 


181. Elle ne figure plus sur un plan de 1820. Photo. J. Gaszio, 
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étaient l’œuvre de Brossard, secondé par J.-L. Pascal et Massiou, et avaient été 
subventionnés par le gouvernement. Restaient les tours qui figuraient dans le plan 
primitif et dont la médaille de 1742 donne la silhouette étrange. D'une lettre de 
l'architecte diocésain Massiou, conservée aux Archives capitulaires et datée de 1873, 
il ressort qu’il fut question de les construire en 1874. Le projet n’eut pas de suite. 
A ce moment la dépense était estimée à 170.150 francs. 

Relevons cependant dans cette lettre de Massiou l'affirmation suivante à pro- 
pos des travaux de Brossard : « Cette seconde partie du travail fut la continuation 
exacte * des plans de l’architecte Gabriel. » 
ek 

L’édifice actuel frappe le spectateur par la lourdeur et la robustesse de sa masse. 
Construit en pierres de Taillebourg (près de Saintes), sans aucune des sculptures 
extérieures que la médaille de 1742 annoncait, tout au moins au fronton, il est 
pesant. Les ailerons puissants de la façade, ses ouvertures sans fantaisie, l’austé- 
rité de ses colonnes, galbées, mais nues, les baies aujourd’hui murées de la souche 
de la tour orientale (l’ensemble est orienté sud-nord) confirment cette impression et 
on croirait que le temps a tout fait pour la renforcer : les tours, jamais construites, 
élargissent la façade, le comble que Gabriel avait conçu aigu a été rabaissé *° et les 
deux fiales singulières qui devaient faire office d’acrotéres à chaque extrémité des _ 
rampants du fronton n’ont pas été exécutées. C’est de l’architecture huguenote d’où 
a été éliminé tout ce qui pouvait donner une idée d’ascension ou d’exaltation (fig. 2). 

Mais pour qui pénètre à l’intérieur l'effet n’est plus le même et, à force de clarté 
et de logique, atteint à une certaine grandeur. Les dimensions d’abord sont assez 
vastes **. Les pilastres et l’entablement doriques sont d’une belle proportion : la cou- 
pole à la croisée du transept est d’un bon dessin; la nef est couverte d’un berceau 
soutenu par des doubleaux et ouvert par les pénétrations des fenêtres hautes en plein 
cintre; la disposition est la même pour chacun des bras du transept. Les bas-côtés, 
le déambulatoire et les chapelles latérales sont votités d’arétes : on y retrouve la 
savante stéréotomie du xviri° siècle. Aucun ornement, à l'exception des clefs des 
grandes arcades (fig. 3). La chapelle absidale, dite de la Vierge, a sa coupole déco- 
rée, hélas! par Bouguereau, mais son ellipse, évidée par trois niches, est harmonieuse. 


29. C’est nous qui soulignons. L’affirmation est pour l'essentiel, exacte, à quelques détails près. Si l’on se 
rapporte au document cité, n. 22, Gabriel avait prévu, pour les deux chapelles qui de chaque côté précèdent la 
chapelle de la Vierge, une entrée à une porte au lieu de la triple baie actuelle. Mais c’est surtout la chapelle de 
la Vierge qui a subi des modifications : au lieu de la niche du fond on devait avoir une fenêtre; quant aux 
deux niches latérales, au lieu d’être demi-circulaires, elles devaient être à fond plat; enfin, l’emplacement à 
gauche de la chapelle ne renfermait pas un escalier, au reste peu utile, mais une petite sacristie. Ces détails sont 
de peu d'importance et, dans l’ensemble, l'affirmation de Massiou reste vraie. 

SOMCianeZ3: 

31. Longueur hors-ceuvre : 80m.90; largeur hors-ceuvre maxima (transept) : 45m.50; largeur de la nef 
(de pilastre à pilastre) : 10m. 40; largeur du transept : 13 m.60; hauteur sous voûte : 19m. 


(B) 


Fic. 4. — Plans de la cathédrale de La Rochelle (A) et de la cathédrale de Versailles (B). 
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La consigne d’économie donnée par 
M. de Muy a été scrupuleusement suivie. 
Quand on considère le plan (fig. 4), 
on ne peut pas ne pas étre frappé d’abord 
par sa clarté, ensuite par son caractère 
spécifiquement français et traditionnel : 
deux tours en façade, un transept qui 
marque son existence davantage par sa 
hauteur que par sa saillie en plan, un bas- 
côté et des chapelles latérales, un déambu- 
latoire et des chapelles rayonnantes *”, une 
chapelle absidale — on croirait se trou- 
ver en présence d’un plan médiéval. 


22 
x“ 


Or, il se trouve que ce plan est pres- 
que exactement superposable a celui d’une 
autre église absolument contemporaine : 
l’église Saint-Louis de Versailles, aujour- 
(hui cathédrale. Pour s’en convaincre, il 
suffit de considérer côte a côte les deux 
plans (fig. 4). La ressemblance est évi- 
dente, les différences les plus notables se 
trouvant à l’entrée et à la chapelle absi- 

TS Te dale. Dans la nef de La Rochelle on ne 

PE ee 2 ee compte que quatre travées, car les tours 

sont comme projetées en avant, tandis qu'à Versailles on a cinq travées, les tours 

formant la première travée. Mais, surtout, la chapelle absidale de Versailles est 

« prise » dans le déambulatoire alors qu'à La Rochelle elle en est nettement dis- 

tincte; cela, du reste, n’est pas le fait du projet primitif et ne provient que d’un désir 
(économie survenu en cours de construction. 

Haute de 23 mètres, la nef est longue de 93 mètres, cependant que le transept 
a 38 mêtres de long sur 12 de large Ÿ. Il y a donc une certaine différence dans les 
proportions avec La Rochelle : la nef est plus haute et le transept moins important. 
Mais c’est dans la décoration et dans le voûtement que les discordances sont les plus 
nettes (fig. 5): si la nef de Versailles est semblablement couverte d’un berceau A 


ve 32. A vrai dire, l'emplacement des chapelles des deux premières travées du chœur (partie droite) est occu- 
pé, à l’est, par la salle du chapitre, à l’ouest, par deux sacristies. 


33. CHANOINE GALLET, Église Saint-Louis de V ersailles, succursale, paroisse et cathédrale, Versailles, s.d. 
[1897], pp. 84-85. 
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pénétrations, la coupole de la croisée est d’un dessin plus compliqué; c’est une 
calotte sphérique élevée sur pendentifs, ouverte en son centre et surmontée d’une 
seconde calotte surbaissée. Les pendentifs sont ornés de moulures et l’ordre intérieur 
est ionique avec des chapiteaux a guirlandes trés ornés et trés Louis XV. Les clefs 
des arcades sont richement décorées de rinceaux. Au lieu d’étre en plein-cintre comme 
a La Rochelle, les fenétres hautes se terminent par un arc surbaissé. Les bras du 
transept sont fermés a l’intérieur par des portes surmontées de fenêtres abondam- 
ment moulurées. Enfin, les bas-côtés sont voûtés de berceaux à pénétrations (fig. 6), 
cependant que les chapelles latérales sont coiffées d’une coupole surmontée d’une 
coupolette comme à la croisée. La chapelle absidale comporte des pilastres corin- 
thiens portant une coupole. En outre le buffet d’orgues est soutenu par une tribune 
fort savamment construite et d’une architecture assez luxuriante et mouvementée. 
Mentionnons, pour être complet, que la distribution des chapelles rayonnantes est 
légèrement différente. Avec le même plan La Rochelle apparaît classique et Ver- 
sailles rococo. 

Cette impression se confirme à l’ex- 
térieur. Le parti général des deux façades 
est le même, mais celle de Versailles 
(fig. 7), si elle est moins pure, est à la 
fois plus gaie et beaucoup plus élégante : 
les tours, moins ambitieuses, ont pu être 
construites et donnent l'équilibre et le 
mouvement ascensionnel qui manquent à 
l’édifice de Gabriel. Les façades des 
transepts avec leurs décrochements mul- 
tiples ne sont certainement pas très heu- 
reuses, non plus que la coupole visible 
terminée par un lanternon aigu, qui, 
sans le faire oublier, rappelle celui des 
Invalides d’ Hardouin-Mansart. 


* 
KK 


C’est que la cathédrale de Versailles 
se recommande expressément du souvenir 
de la famille du grand architecte. Une 
plaque de cuivre placée dans les fonda- 
tions nous apprend que lorsqu'il fallut 
enfin pourvoir aux besoins religieux d’une 
population qui ne cessait de croitre, on 
posa la première pierre de l’église Saint- 56.6. — Cathédrale Saint-Louis, Versailles. — Collatéral gauche. 
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ric. 7. — Cathédrale Saint-Louis, Versailles. — Vue extérieure. 


Louis le 12 juin 1743. L’archi- 
tecte était Jacques Hardouin- 
Mansart de Sagonne, « D. Fran- 
cisci Mansart, Primaru regis 
architecti, et D. Mansart, comi- 
tis de Sagonne consistoriami, 
supremis aedificiorum praefecti, 
pronepos et nepos * ». La fouille 
avait été commencée le 6 mai 
1742 et le 24 août 1754 l’église 
était bénite *. Elle avait reçu des 
tableaux de Boucher, de Le- 
moyne et d’autres peintres, et on 
y avait dépensé des sommes si 
importantes que M. de Muy — 
encore lui — avait exigé qu’on 
supprimat le déambulatoire à 
hauteur de la chapelle absidale et 
qu’on appuyât celle-ci immédiate- 
ment sur le chevet *. 

Jacques Hardouin-Mansart 
de Lévy, comte de Sagonne, né 
en 1703, mort en 1788, semble 
avoir mené une existence somme 
toute assez besogneuse. Entré à 
l'Académie. en 1735; u1lmpassa 
dans la première classe en 1758, 
année où il présenta un mémoire 
sur l’éternelle question de la pro- 
portion des ordres. Après avoir 


vainement sollicité en 1756 l'autorisation d’aller participer à la reconstruction de 
Lisbonne détruite par le fameux tremblement de terre de 1755, il dût, en 1766, « se 
réfugier au Temple, chez le prince de Conti, pour échapper à ses créanciers *’ ». En 
1757, il avait fait à titre gracieux un devis pour l’église de Lurcy-Lévy (Allier) qui 
se trouvait sur ses terres. Dans un acte dressé à cette occasion il se qualifiait ainsi 
« Jacques Hardouin-Mansart, seigneur de Sagonne et de Lévy, ancien architecte 


34. Inventaire général des richesses d'art de la France 


Eglise Saint-Louis de Versailles (CLÉMENT DE Ris), p. 135. 
35. GALLET, Op. cit., pp. 6 et 11 
36. Ibid., p. 119. 


, Province, Monuments religieux, T. I, Paris, 1886, 


37. Procès-verbaux de l'Académie royale d'architecture, t. VI, pp. XXII-XXIIT et 321. 
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ordinaire de Sa Majesté et de son Académie royale, lieutenant en la province de 
Bourbonnois ** ». 


‘4 
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Quoi qu’il en soit, il est bien certain que la cathédrale Saint-Louis de La 
Rochelle, élevée a partir de 1742 sur les plans de Jacques (V) Gabriel et la cathé- 
drale Saint-Louis de Versailles, dont la construction commence l’année suivante et 
qui est l’œuvre de Mansart de Sagonne, se ressemblent étrangement; et cela, malgré 
quelques nuances qui relèvent davantage de l’ordre de la décoration que de celui de 
l'architecture pure. D’ot cela peut-il provenir? C’est ce qu’il nous reste à nous deman- 
der en manière de conclusion. 

Il faut d’abord remarquer que Sagonne et Gabriel étaient parents — Jacques (IV) 
Gabriel, père de Jacques (V), avait épousé le 14 juillet 1663 Marie Delisle, fille 
d'Edme Delisle, peintre ordinaire du roi et maitre-peintre à Paris. Celle-ci, aux 
termes du contrat passé en la maison de Francois Mansart « seize rue Païenne, 
marais du Temple », était assistée de son grand-oncle François Mansart et de son 
cousin Jules Hardouin qui devait devenir Hardouin-Mansart. Si grande était l’affec- 
tion qui l’unissait à son grand-oncle, que celui-ci lui fit don de 3.000 livres pour ses 
noces *. Ainsi donc entre Sagonne, petit-fils de François Mansart, et Jacques (V) 
Gabriel existe une relation éloignée, mais réelle, de parenté. 

C’est ici sans doute le lieu de rappeler la force des liens de famille dans l’an- 
cienne France où les dynasties d'artistes sont nombreuses et fortes jusqu’à la fin de 
l'Ancien Régime. Mais il est bon aussi d’avoir présente à l’esprit une excellente 
remarque de M. Gromort. Soulignant les rapports qui unissent François Mansart, 
Jules Hardouin-Mansart, Robert de Cotte, Jacques (V) Gabriel et Jacques-Ange 
Gabriel, celui-ci attire l’attention sur le fait que pendant un siècle et demi, c’est-a- 
dire de 1624, date du portail de l’église des Feuillants par Francois Mansart, a 1774 
date de la démission de Jacques-Ange Gabriel « les noms les plus glorieux de cet art 
[Varchitecture] sont restés, en fait, dans une seule famille ® ». 

Cette remarque suffit-elle à nous expliquer Videntité des plans entre Versailles 
et La Rochelle? Nous ne le pensons pas, mais elle va nous permettre d’émettre une 
hypothèse. Il est peu probable que Sagonne et Jacques (V) Gabriel se soient inspi- 
rés d’un projet qu’ils auraient trouvé dans les archives de la famille; à tout le moins 
nous n’en savons rien “’. Mais, en 1736, a été élevé le portail de Saint-Roch d’après 


38. Louis Lacroco, Jules Hardouin-Mansart, seigneur de village, in: “ Bulletin de la Société de l’His- 
toire de l’Art Francais”, 1932, p. 160. 

39, Le texte du contrat dans : Cre DE FELs, Op. cit., p. 3. 

40. Gromort, Op. cit., p. 9, et Histoire abrégée de l'architecture de la Renaissance en France, Paris, 1930, 
p. 174. 

41. Cependant, il faut remarquer que Jacques (V) Gabriel, chargé, lors de la réorganisation de la surin- 
tendance par Hardouin-Mansart, de conserver « tous les papiers comme plants, mémoires. >, avait une con- 
naissance exacte des documents de l'agence du grand architecte. Il se partage d’ailleurs ces attributions avec 
R. de Cotte, cf. Haurecaur, Op. cit., IT, p. 651. 
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des dessins de Robert de Cotte, 
leur commun parent. Celui-ci, en 
sa partie centrale, évoque singu- 
lièrement le portail de Versailles 
et aussi — mais moins nettement 
— celui de La Rochelle. Les 
deux cousins avaient donc eu 
l'attention attirée sur Saint- 
Roch. Or, il est facile de consta- 
ter que le plan général de cette 
église, tel qu’il est devenu après 
l’adjonction en 1709 de la cha- 
pelle de la Vierge au bâtiment 
de Jacques Lemercier *, annonce 
d’une manière troublante le parti 
des deux cathédrales Saint- 
Louis. Il y a là le même transept 
fortement marqué dans le sens 
de la hauteur, même voûte à 
pénétrations sur la nef; même 
chapelle absidale; des bas-côtés 
aussi, mais couverts de voûtes à 
pénétrations; mêmes chapelles 
latérales et rayonnantes, mais 
voütées en berceau; même or- 
donnance dorique qu’à La Ro- 
chelle, avec des bases d’un des- 
sin un peu différent. Sans doute 
tout cela se trouve fréquemment 
à l’époque classique et, par 
exemple, à l’église Notre-Dame de Versailles, bâtie par Hardouin-Mansart de 1684 
à 1686. Mais une aussi complète analogie est rare et devait être soulignée (fig. 8). 

Il serait probablement téméraire d’aller plus loin et de vouloir formellement 
conclure. Qu'il nous suffise, pour terminer, d’insister sur la profonde unité de ces 
trois églises, unité qui, en dernière analyse, se ramène à un commun souvenir des 
travaux de l’agence d’Hardouin-Mansart et, par elle, à une commune fidélité à la tra- 
dition médiévale que l’âge classique a cru, à tort, avoir oubliée #. 

PIERRE MOISY. 

42. Notons que, d'après J. Cousin (“ Revue Universelle des Arts”, 1859, IX, 25), que cite HAUTECŒUR, 


Op. cit., II, p. 686, la chapelle de la Vierge de Saint-Roch aurait été dessinée par Hardouin-Mansart en 1705. 


43. Nous tenons à remercier M. Delafosse, archiviste de la Charente-Maritime, pour l’aide qu'il a bien 
voulu nous apporter dans ce travail. 


FIG. 8. — Eglise Saint-Roch, Paris. — Vue extérieure. 


A BRONZE STATUETTE 
IN THE FRICK COLLECTION 
AND ITS CONNECTION WITH MICHELANGELO 


ITHIN the small but distinguished group of Quattrocento 

bronzes in the Frick Collection, the statuette of a Hercules? 

(fig. 1 and 3), variously described as by a follower of Verrocchio * 

or, lately, even as an early work of Verrocchio himself *, is a 

stranger. A comparison with bronzes by the master and his 
immediate followers will quickly show that the heavy round héad, the sturdy muscular 
bulk of the torso, the enormous hands and feet have nothing in common with the 
senewy, angular elegance of the Quattrocento. 

More than anything else, the back of the statuette gives a clue to its date. The 
boldly curving spine, deeply imbedded between the strong shoulderblades immediately 
recalls the anatomical style—if I may say so—of Michelangelo’s marble David (fig.2). 
The difference between Quattrocento and Cinquecento anatomy, it needs hardly be 
pointed out, is not one of greater “correctness” nor of greater strength. The muscles 
and even bones emphasized and suppressed are not the same. In this sense we may 
see within the general style of our statuette an “anatomical” style close to Michel- 
angelo’s marble David. It is, then, in the early years of the Cinquecento that we 
shall have to find the author of the powerful, if somewhat awkward, little bronze. 

The beginning of the XVI Century was not a propitious time for bronze 
statuettes in Florence. In Venice and Padua the situation was different; but the 
young generation of Florentine sculptors who had seen one out of their midst create 
the David, preferred marble and a monumental scale. 

Not before the end of the ’twenties do Bandinelli and, still later, in the opposite 
camp, Tribolo, the friend of Cellini, revive the interest in small bronzes. In the mean- 
time even monumental bronzes are rare. Rustici there is, to be sure, and Michelangelo 
himself, and finally Baccio da Montelupo. Rustici is a special case. His wild 
little terracotta groups of fighting horsemen, based on the Battle of Anghiari, and 


1. Height 10 in. Formerly in the Pfungst and J. P. Morgan Collections. The Frick Collection, Handbook, 
1940, fig. 14, p. 22: “ Antonio Pollaiuolo”; in the sculpture check list of 1941 the attribution is changed to: 
“ No. 9, Florentine, end of XV Century”. 

2. WiLHELM Bove, Die italienischen Bronsestatuetten der Renaissance, Berlin, 1906, I, p. 18; Ip., Collec- 
tion of Pierpont Morgan: Bronzes of the Renaissance, Paris, 1910, p. X, No. 17, pl. XIV; Inv., Bronzestatuetten, 
Berlin, 1922, p. 19. 

3. VALENTINER, in: “ Art Quarterly”, 1941, pp. 10 and 31. 
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even his monumental composition over the 
North door of the Baptistery for which 
Leonardo seems to have given him drawings, 
are projections of painting into sculpture 
rather than works developed out of the 
sculptural tradition of Florence. Michel- 
angelo’s biting remarks on the inferiority of 
bronze sculpture * may be aimed at nobody so 


FIG. 1.—Here attributed to Baccio da Montelupo.—Hercules, 
bronze statuette, rear view. — Frick Collection, New York. 


FIG. 2. — MICHELANGELO. — David, rear view. 
Academia di Belle Arti, Florence. 


much as at Rustici. Yet within the first de- 
cade of the century Michelangelo himself had 
cast two bronze statues: the David, complet- 
ed in 1508 for French patrons, and the 
triumphal portrait of Julius II for Bologna. 


4. In the famous letter of 1549 to Benedetto Varchi; 
MianEs!, Lettere, p. 522. 
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— Here attributed to Baccio da Montelupo. — Hercules, bronze statuette. 
Frick Collection, New York. 
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FIG. 4, — BACCIO DA MONTELUPO. — Saint John the Evangelist. 
Orsanmichele, Florence. 


Fate did not permit eith- 
er of them to survive; 
the David is last heard 
of about 1650 when it 
was taken from the cha- 
teau of Bury to Villeroy, 
southeast of Paris; the 
statue of Julius was des- 
troyed by the infuriated 


_mob of Bologna in 1511. 


There remains Bac- 
cio da Montelupo. His 
bronze statue of Samt 
John the Evangelist 
on Orsanmichele (1515), 
highly and justly praised 
by contemporaries and 
by Vasari, is not unwor- 
thy of its great predeces- 
sors in the neighboring 


niches (fig. 4). To some 


extent the master seems 
inspired by Ghiberti’s 
Saint Matthew, perhaps 
the most powerful work 
in this august assembly 
and at this time the only 
bronze statue of an 
Evangelist on Orsan- 
michele. The slight sim- 
ilarities in pose and 
stance are outweighed by 
the differences: the folds 
are deeply undercut and 


modeled with little detail as if the master had been used to work in coarser 
materials such as clay and wood. And, indeed, the little we know of his earlier 
work consists mostly in wood carvings and terracotta groups. 

Four wooden crosses are preserved®. They range from before 1496 to slightly 


5. The earliest in S. Lorenzo; the one in S. Marco documented and dated 1496 (“ Dedalo”, 1927-1928, 
p. 527); then S. Maria Novella, documented and dated 1501 (“ Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in 
Florenz”, III (1931, p. 361) and, finally, Arezzo, SS. Fiora e Lucilla (“ Rivista d’Arte ”, VII, 1910, p. 90). 
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after 1501 and from sharp and hard characterization to a style 
of round and powerful modeling. The first two were done 
when Savonarola ruled Florence ; the later ones show the 
calmer mood of the early Cinquecento. After the tragic 
end of Savonarola in 1498, Baccio, an ardent follower =o 
the Frate, fled to Venice, stopping in Bologna on the way, 
as Michelangelo had done four years before. 

Four terracotta fig- 
ures in S. Petronio, the 
remainder of a group 
of the entombment, must 
have been done during 
this stay in Bologna®. In 
1506 we again have a 
documented work: the 
wooden statue of Saint 
Sebastian, in S. Gaudenzo 
(Val di Sieve, Church of FIG. 6. 


BACCIO DA MONTELUPO. 


S. Gaudenzo (fig. 5 and Neptune, marble. 
Santa Maria de’ Frari, Venice. 
10). Other wooden sculp- 
tures worked for this church are lost®”. 
In the same year he was again in Venice. 
The marble statue of Neptune in S. Maria de’ 
Frari placed high on a wall over the monument 
of Benedetto Pesaro (died 1503) must date 
from this second stay in Venice (fig. 6). 
Next there comes another marble sculpture, 
the arms of the Pucci family on their palace 
in Via dei Servi, in Florence, dated 1513, and 
finally the bronze statue of Saint John the 
Evangelist. 

This is all we know of the work of a man 
whose life evolved between the years 1469 and 
1535 (?). Vasari tells us that he dissipated his 
youth, settling down only “when he came to 
years of discretion”. In 1522 he seems to have 
gone to Lucca where he is supposed to have 
devoted the rest of his life to architectural 


6. I. Venrurs, Storia dell’Arte Italiana, X, 1, fig. 74-77. 
6", G. Poccr, Un San Sebastiano di Baccio da Montelupo 
nella badia di S. Godenso, in : “ Rivista d’Arte”, VI, 1909, p. 133. 


FIG. 5. — BACCIO DA MONTELUPO. — Saint Sebastian, wood. 
San Gaudenzo, near Florence. 
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rather than sculptural work. There is, however, a possibility of making substan- 
tial additions to his known work. Vasari tells us that “he did many small sculptures 
which are today lost, or in the houses of the citizens‘”. It has been suspected for 
some time that the “Master of the statuettes of St. John” whose little terracottas 
are in many museums is no other than Baccio da Montelupo *. 

The connecting link between the unknown master and Baccio was seen in the 
Saint Sebastian in S. Gaudenzo. We may compare it with the seated youthful 
Saint John in the Bargello (fig. 7)° or with the magnificent little group of a triumph- 
ing horseman in Casa Horne (fig. 8) which the catalogue of that collection connects 
with Rustici although the style is entirely different and the composition obviously 
not based on Leonardo’s drawings for the Sforza monument but on the two drawings 
for the same monument 
by Antonio Pollaiuolo. 

_ In the proportions 
of the faces, the treat- 
ment of the hair, the 
oversized feet, both ter- 
racottas show a striking 
resemblance to the Sait 
Sebastian. It is only the 
difference of material 
and the coarser quality 
of the wood carving 
which may have prevent- 


7: VASARE ed Mite Ve 
p. 541; as he talks of work in 
- wood and clay immediately before 
this passage, it is highly prob- 
able that the “ cose piccole” were 

of the same material, i.e. clay. 


8. Bildwerke des Kaiser 
Friedrich Museums, Die italien- 
ishen Bildwerke, I, second edition 
(SCHOTTMUELLER), p. 146, where 
the attribution is based on the 
opinions of GRAMBERG and Mip- 
DELDORF, in contrast to a most 
implausible attribution to the 
Sienese Cozzarelli (PLANISCIG, 
“Jahrbuch der Kunsthistorischen 
Sammlungen”, N.F. III, 1929, 
pp. 83 and 84). 


9. The slender proportions 
of the Berlin statuette of saint 
John (see preceding footnote) 
which is one of many versions of 


Fic. 7. — Master of the statuettes of St. John (Baccio da Montelupo). this composition point to a later 
Youthful Saint John, terracotta. — Museo Nazionale, Florence. date (about 1515) 
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ed a wholehearted accept- 
ance of a theory plau- 
sible enough in itself. 


We are in a position 
to offer further proof 
of this identity. A ter- 
- racotta statuette of the 
Spinario, in the Musée 
Jacquemart-André, a free 
adaptation of the famous 
bronze in the Palazzo del 
Conservatore, has not 
been noticed hitherto as 
a work of the Master of 
the statuettes of St. John 
although there can be no 
doubt about the author 
(fig. 9). The profiles 
of this Spinario and of 
the Saint Sebastian 
(fig. 10), with the cor- 
respondence in the point- 
ed noses, small eyelids 
and flat modeling of the 
cheeks, are identical to 
an extent which makes 
further discussion super- 


A FIG. 8. — Master of the statuettes of St. John (Baccio da Montelupo). 
uous. Triumphant Horseman, terracotta. — Horne Foundation, Florence. 


On the other hand, 
a terracotta statuette of Saint Jerome, found in a private collection in Rome 
(fig. 11), connects easily in the treatment of head and drapery with the Saint John 
the Evangelist. At the same time the characteristic stratification of the rocky 
background and the large hands and feet prove it to be an unquestionable work of 
the Master of the statuettes of St. John whom we may now safely identify with 
Baccio da Montelupo ™. 


10. Thieme-Becker (Vol. XXV, p. 86) still mentions as attributed to Baccio da Montelupo a terracotta 
statuette in the same muesum, allegedly the model for the Saint John the Evangelist. This model has since been 
given with excellent reasons to Jacopo Sansovino (Hans R. WEIHRAUCH. Jacopo Sansovino, Strasbourg, 1935, 
p. 18; Mippe.porr, Sul’ attività della bottega di Jacopo Sansovino, in: “ Rivista d’Arte” 1936, p. 245). 

11. The statuette of Saint Jerome in Berlin (ScHoTrMUELLER. Op. cit. p. 146, No. 171), if by Baccio, as 
the catalogue assumes, would be considerably later. 


FIG. 9, — Master of the statuettes of St. John (Baccio da Montelupo). 
The Spinario, terracotta. — Jacquemart-André Museum, Paris. 
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The bold posture 
and heavy muscularity 
of our little bronze Her- 
cules distinguish it from 
the works of Baccio da 
Montelupo just discussed. 
There is, of course, no 
standing nude among 
them except the Saint 
Sebastian and the Nep- 
tune in Venice. In the 
latter figure the smooth- 
ness of surface may be 
explained by ancient in- 
fluence and in the Spina- 
rio it is: derived imme- 
diately from the ancient 
model. The rider group 
andro ota. . Maria 
Novella cross show a 
more developed anatomy. 
It must also be remem- 
bered, that a Hercules 
asks for a more power- 
ful physical structure 


than most of the statues 
just mentioned. Still it FIG. 10, — BACCIO DA MONTELUPO. — Saint Sebastian, wood. — S. Godenzo, near Florence 


(Detail). Photo. Soprintendenza alle Gallerie, Florence. 

seems reasonable to as- 
sume, that in the Hercules a strong outside influence has modified the usually more 
tranquil aspect of Baccio’s art. For in other respects nothing has changed. The 
head is very close to that of the Spinario. In the latter the hair, less modeled than 
in the other terracottas has a strongly related linear feeling, and in the only bronze 
we have for comparison, the Saint John the Evangelist, the locks along the temples 
and the ends of the beard show the same dissolution into single curled strands. 
The enormous hands and feet are a characteristic of Baccio’s throughout his work, 
and the piece of rock on which Hercules places his left foot shows the typical 
stratification. 

It remains to determine the nature of the outside influence just mentioned. We 


Ue ——_——— ——" —"—— _ _——— —— 


RIZ GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


FIG. 11. — Master of the statuettes of St. John (Baccio da Montelupo). 
Saint Jerome, terracotta. — Private Collection, Rome. 


for comparison cannot account for the front 
view nor the bold composition. 

Of the lost bronze David only a drawing, 
in the Louvre (Frey, 24), remains, done by 
Michelangelo, as its style shows, shortly after he 
received the commission, i.e. in 1502 or 1503 
(fig. 12). In his right hand turned upward and 
resting with easy grace on the thigh, David is 
not holding a sword, as has been assumed by 
previous writers, but the ends of the sling which 
hang down in a curve and should have disap- 
peared behind the left leg. It is questionable, 
whether these narrow bronze bands were in- 
troduced in the final execution, but the hand is 
certainly not in a position to hold a sword nor 
is there room for a sword, which would either 
have to stand on the head of Goliath or else 
partly block it from view. Only the sling is 
mentioned in the inscription on the sheet which 
sounds like the beginning of a poem: “Davide 
colla fromba e io coll’arco.” 

It is generally overlooked that this drawing 


have already referred to traces 
of Michelangelesque anatomy in 
the modeling of the back. But 
the marble David that was chosen 


FIG. 12. — MICHELANGELO, — Sketch for the bronze 
David, pen and ink. — Louvre, Paris. 
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FIG. 14. 
Reconstruction of Michelangelo’s bronze David, front view. 


BIG. 13, 


Reconstruction of Michelangelo’s bronze David. ‘ 
(Clay model by John La Marre). 


the side and not the main view of the statue: the view is taken at an angle 
Five or six years after the Bacchus, whom the figure in the 


drawing surprisingly resembles in outline, so relief-like a composition was no longer 
possible in a statue in the round. The early history of the bronze David is well 
known: in 1501 Pierre de Rohan, Sire de Gié, Maréchal de France, had approached 


presents 
of about 45 degrees. 
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the Signoria for a copy of Donatello’s bronze David, and thereupon the commission 
was given to Michelangelo. A reconstruction of Michelangelo’s David in a clay 
model based on the drawing (fig. 13) reveals a front view (fig. 14) much closer to 
Donatello’s David than the drawing. Even more surprising is the similarity to our 
Hercules. In the statuette the position of arms and legs is reversed; that is to be 
expected, because Hercules must hold not a sling but a heavy club in his right hand: 
with this hand lightly resting on the thigh, as in the Michelangelo statue, the club 
could only have been held in a position that would have destroyed the outline of the 
figure. 

The Michelangelo David places his right foot on the head of Goliath. Therein, 
as in several other details, he follows Donatello. If that were not the case one might 
almost suspect the raised foot with the hand resting on the thigh and the other arm 
akimbo to be related to certain antique representations of standing river-gods in 
exactly the same position’, preserved mainly in bronze statuettes. In these the 
raised foot rests on a high rock or base. When he changed the subject matter from 
a David to a Hercules, Baccio might have placed the foot of his statuette on a lion’s 
head, as Pollaiuolo had done in his Berlin Hercules. Instead we find here, as in 
the antique river-gods, a piece of rock. Were such statuettes known to Michelan- 
gelo and Baccio?. That assumption seems neither probable nor necessary. While 
the bronze David was still unfinished Michelangelo began to give greater variety to 
the position of the legs both in seated and standing figures. A marble step is in- 
troduced in the Bruges Madonna (about 1505) and the Saint Matthew (about 1506) 
and later, in most monumental style, in the Rebellious Slave. Our statuette is 
slightly later than Baccio’s Saint Sebastian of 1506; it cannot be earlier or later 
than 1508 when the bronze David was cast and immediately left Florence. As a 
support for the raised foot the new motif of the step was introduced by Baccio for 
the old-fashioned and awkward one of the lion’s head. 

The strong dependence on Michelangelo’s bronze David explains the difference 
between our little bronze and other works of Baccio da Montelupo. According to 
Vasari, Baccio did a “Hercules for Pier Francesco de’Medici”. It can neither be 
proved nor disproved that this statue which was probably of marble, bore any 
resemblance to our statuette. Vasari also tells us that the Saint John the Evan- 
gelist was admired not only for its sculptural quality but just as much for the 
excellence of the cast. The same can be said of our little bronze: whatever its other 
pecularities may be, it is a masterpiece of bronze casting. It also is an important 
addition to our fragmentary knowledge of Michelangelo’s bronze David: but such 
considerations are beyond the scope of this paper. 


MARTIN WEINBERGER. 


12} See : PHYLLIS WILLIAMS LEHMANN, Statues on Coins, New York, 1946, pp. 29 ff. One might also refer 
to a statue likewise representing a water deity, the Lateran Poseidon, which shows-an almost identical compo- 


sition. 


QUELQUES ARTISTES 
FRANCAIS AU PORTUGAL 


A France du xvri° siècle, et du début du xviii’, a envoyé 
aux rois du Portugal Alfonse VI, Pedro II et Jodo V des peintres d’histoire et des 
maitres du portrait dont les noms, il est vrai — sauf ceux de Nacret et de Jean Ranc 
— étaient obscurs dans leur patrie, tels Muien ou Le Bault. Mais la deuxième moitié 
du xviri* siècle vit apparaître sur les bords du Tage et du Douro, sous José I” et 
Dofia Maria, des sortes de « personnes déplacées », des utilités bonnes à toutes 
tâches, parfaitement au courant de « l’art de parvenir », sans brevets officiels, mais 
s'adaptant à merveille à toute demande et, surtout, pleins de sève, de gourme géné- 
reuse et d’esprit. On les vit, ces aventuriers, à leur travail. Ils plurent. C’est tout ce 
qu’on peut dire d’eux... Ils nous plaisent encore. 


Le moins connu des artistes français du xviii" siècle ayant séjourné au Portu- 
gal est Nicolas-Louis-Albert Delerive (ou Delarive, Delrive, della Riva). 

On a vu passer à la Collection Muhlbacher vendue aux enchères, à Paris, en 
1809, une Marchande de moules, petit panneau signé par cet artiste et provenant de 
la Collection Audoin. Et on voit, de temps en temps, apparaître à New-York, de 
petits tableaux de lui, souvent des pendants, imitant les bambochades flamandes, 
dans le genre de Senave, et d’autres. 
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Pour des détails biographiques sur cet artiste, il faut s'adresser aux historiens 
du Portugal car c’est à Lisbonne que ce peintre est mort en 1818 Le 

Le Vasari portugais, Cirillo Volkmar Machado”, nous apprend que Delerive 
est né à Lille d’une famille espagnole. Il quitta cette ville en 1776 et passa deux ans 
dans l’Artois avec les troupes du comte de Neuville. A Paris il fut l’élève de Casa- 
nova et de Heinsius et « travailla souvent à la campagne d’après nature ». Il était 
marié, et resta à Paris jusqu’en 1790, ne se rendant à Lisbonne qu’en 1792, fuyant 
la Révolution. Il va à Madrid en 1797 pour y peindre les grands portraits du duc 
de l’Infantado et de la Marquise de Santa Cruz, elle-même élève d’Appiani et la 
providence des artistes. De retour à Lisbonne, en 1800, il fait des portraits du 
Régent en pied et en buste. Un grand et beau portrait qu’il fit du futur Joao VI 
se trouve aujourd’hui au Palais de Ajuda, et nous en avons connu encore un por- 
trait équestre grâce à l’obligeance de M. Augusto Cardoso Pinto, Conservateur du 
Musée de Janelas Verdes, de Lisbonne. Enfin, un autre portrait en buste du même 
personnage, signé et daté de 1803, se trouve au Palais de Queluz. En 1803, Dele- 
rive fut honoré d’une pension royale annuelle de 600 reis, pour peindre des sujets 
équestres au Picadeiro Regio a Manege, l’actuel Musée des Voitures de Lisbonne. 

Ces indications biographiques sont suivies chez Volkmar Machado d’une histoire 
plutôt déconcertante de l’achat par Delerive, à une foire, d’un vieux tableau, « une 
Annonciation », par un imitateur de Gaspard Dias, un peintre portugais, qu’un 
vieux général anglais aurait acheté par la suite pour une somme fabuleuse, comme 
un tableau de Raphaël. C’est là une anecdote qui jette de la lumière sur le fait que 
Delerive subvenait à son existence par la brocante, celle-ci lui rapportant peut-être 
davantage que les pastiches hollandais dans lesquels il excellait. 

Nous avons vu dans le temps, chez Mme Pereira, antiquaire à Lisbonne, un petit 
panneau représentant un Scribe taillant sa plume et coiffé d’un bonnet fourré, dans 
le goût de Dow. Ce panneau était signé en toutes lettres : Delerive. 

La notice de Volkmar Machado, aussi complète qu’elle soit sur les dernières 
années du vieil artiste, ne nous éclaire pas suffisamment sur ses débuts avant qu’il 
ait appris de Casanova « l’art de tuer son homme », et de l’Alsacien Heinsius l’art 
du portrait, c’est-à-dire sur la période de Lille où il fut-éléve à l’Académie de Des- 
sin. Les Livrets de l'Académie des Arts de la Ville de Lille (1773-1788) *, nous ren- 
seignent un peu sur ces années d'apprentissage. Delerive commença à participer au 
Salon de la Ville de Lille, en sa qualité d’éléve, en août 1773, en y exposant un sujet 
dans le goût flamand, Musiciens ambulants (15 sur 20 pouces). Au Salon de 1774 
il envoie six tableaux et dessins parmi lesquels il y avait son portrait par lui-même 


1. Nous avons en vain cherché sa biographie dans les différents volumes du Kuenstlerlexikon de THikMx 
u. BECKER — preuve de la nécessité de faire paraître un jour un supplément, une fois la publication parachevée. 


2. Colleçäo de Memorias relativas as vidas dos pintores portugueses et dos extrangei ivera 
f va ? ( bs gewos que estiverao en 
Portugal, Lisbonne, 1823; nouvelle édition, Coimbre, 1922. 3 . 

3. Paris, 1882. 
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FIG. 1. — NICOLAS DELERIVE. — Foire dite de Ladra, à la Place de Alegria, à Lisbonne. 
Musée das Janelas Verdes, Lisbonne. 


et un Esculape qui relève un soldat malade, ainsi que Mars avec des gémes occupés 
à travailler pour la Médecine. Des envois nombreux se suivent aux salons de 1775 
et de 1776, l'artiste y portant toujours le titre d'élève. Puis, il y eut un long inter- 
valle de neuf ans. Ce n’est qu’en 1785 qu’il réapparaît et, cette fois, avec le titre 
d’agrégé de l’Académie des Arts de la Ville de Lille et comme ancien élève et 
médailliste de l'Ecole du Dessin, en plus.). Avait-il alors déjà visité l’Ibérie? Ou 
est-ce que ces quatre tableaux, parmi lesquels il v avait un Manège et le tableau des 
Cavaliers espagnols (avec un fond de paysage et une troupe de cavalerie défilant 
dans le lointain), n'étaient qu’une adaptation au goût du jour? 

A l'Exposition de l’Art Français du xviii’ Siècle (mai-juin 1934, au Musée de 
Lisbonne) figuraient huit panneaux (tous env. Oo m.20 X om. 15) de la Collection 
-de Ricardo Espirito Santo Silva, signés par Delerive, parmi eux deux sujets qui 
rappellent les autres du Salon de 1785 — le Maréchal ferrant et la Crainte du feu 
(9” X 6”) — ainsi que la Foire de la Place Alegria appartenant au Musée (fig. 1), 
un document inappréciable pour l’histoire de la ville de Lisbonne, et Dona Maria 
et le Régent s'embarquant pour le Brésil en 1807 (om. 62 X om. 87). Le Musée 
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J. Allen à Porto possède : 
Un Importun, un Militaire 
et une Jeune Fille *. 


En 1935, le Musée de 
Janelas Verdes a eu la 
bonne chance d’acquérir, 
de la famille d’un des élè- 
ves de Delerive, un album 
de ses dessins. Relié en 
carton, dos en cuir, por- 
tant sur le plat le titre 


FIG, 2. — ALEXANDRE-JEAN NOEL. — « Vue des ruines du Palais de Bragance NG Delerive fecit, cet al- 


ou ancien Trésor-ruines du tremblement de terre à Lisbonne », aquarelle, page 1 G x LA 
de l'Aibum de voyage. — Musée das Janelas Verdes, Lisbonne. bum contient, a l’état 


actuel, en tout 96 dessins : 
sur papier filigrané Glor. Magnam, surmonté d’un écusson avec aigle et castel, des 
aquarelles, des bistres avec rehauts de gouache, et des dessins à la mine de plomb. 
Certaines de ces feuilles, qui rappellent J. Vernet, Laffitte, Constantin d'Aix ou 
Louis Moreau, sont signées du nom de Delerive. Elles représentent des études de 
personnages, habillés à la française ou à l’espagnole. Il y a des types de rues et de 
marchés, un torrero, une boutique de savetier et divers marchands avec leurs étalages, 
des mendiants, des buveurs, des chevaux dans des écuries et attelés, des ânes, des 
chiens, des arbres et des paysages, d’un sentiment parfois prononcé et aigu, et, enfin, 
une Adoration des Bergers étoffée de personnages. 


Il serait grandement à désirer due cet album soit un jour publié avec des illus- 
trations, comme cela a été fait par le Musée de Lisbonne dans le cas d’un autre 
album de dessins, celui d’Alexandre-Jean Noël (1752-1834), décrit, page par page, 
suivant la meilleure tra- 
dition, par Maria-José de 
Mendonça, dans le Bulle- 
tin du Musée d'Art An- 
cien de Lisbonne auquel 
nous empruntons les re- 


4. N° 118 du catalogue. ERNESTO 
SOARES, Historia da gravura artis- 
tica em Portugal, Lisbon, 1941, indi- 
que au moins deux gravures d’après 
des dessins de Delarive : 275, Christ 
de la Consolation, gravé par Barto- 
lozzi; 1579, Portrait de Don José 
Revolledo Palafox, capitaine-général 


FIG. 3. — ALEXANDRE-JEAN NOEL, — « Vue de Bathaille, prise du côté du midi », 
: is , dessin à la mine de plomb et à la pierre d’Italie, tiré de l’Album de voyage. 
d'Aragon, gravé par Quieroz. Musée das Janelas Verdes, Lisbonne. 
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FIG. 4. — ALEXANDRE-JEAN NOËL. — Vue de la Quinta de Gérard de Visme, Palais de Fronteira, Bemfique. 
Philadelphia Museum of Art, Philadelphie. (Avec la gracieuse autorisation du Musée.) 


productions de deux feuillets de cet album (fig. 2 et 3)”; la plupart de ces feuillets se 
rapportent au voyage entrepris par Noël à travers le Portugal en 1780. Cet album 
de voyage, Vue de Lisbonne et de ses Environs en Aoust 1780, acquis assez récem- 
ment, en 1924, dans le commerce, a Paris, parait avoir été écrémé de quelques feuilles. 

La biographie de « Monsieur Noël, peintre de marine », comme il s’intitulait 
lui-même, n’est connue que d’une facon sporadique et demande à être rétablie, si 
possible, surtout en ce qui concerne les séjours de cet artiste à l'étranger. Il y a 
encore le danger de confondre Alexandre-Jean Noël avec Antoine Apuril du Pon- 
treau Noël, né à Rennes vers 1740 et sur le compte duquel Luiz Xavier da Costa ° 
nous apprend qu’il fut chanoine de Sainte-Geneviéve à Paris et prieur du diocèse du 
Mans. Après avoir été déporté à la Guyane, ce Noël vint, lui aussi, à Lisbonne et 
fut accueilli plus tard au Monastère de Serra de Pilar à Porto où il fit des plans 


5. “ Boletim dos Museum Nacionais de Arte Antigua”, Lisbonne, 1939. 
6. Dans son ouvrage, As artes plasticas en Portugal durante e Seculo XVIII, Lisbonne, 1934. 
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pour des travaux de génie à l’époque même du séjour dans la même ville du peintre 
de marine A.-J. Noel. 

Ce dernier, le seul qui nous intéresse ici, se trouve intimement mêlé, dans sa jeu- 
nesse, à celui de Jean Chappe d’Auteroche (1722-1769). L'abbé Chappe, astronome 
de marque, avait accompli, pour l’Académie des Sciences de Paris, accompagné du 
peintre J.-B. Le Prince, le voyage à Tobolsk, en Sibérie, afin d’y observer, en 1761, 
le passage de la planéte Vénus. C’est lors de son second voyage pour observer le pas- 
sage de Vénus au Mexique que l’explorateur trouva sa fin, dans la province dite de 
California Baja. Le récit de cette expédition se trouve dans le Voyage en Califorme 
pour observer le passage de Vénus que Cassini fils publia, à Paris, en 1772, chez 
P.C. A. Jombert, en se basant sur les observations astronomiques consignées par 
Chappe. Celui-ci a ainsi réussi dans sa tache de savant malgré des difficultés 
innombrables, dont la lecture fait d’ailleurs de cet ouvrage scientifique un document 
humain d’une intense qualité dramatique. Cette fois, ce fut le jeune Noël — il n’avait 


FIG. 5. — ALEXANDRE-JEAN NOËL. — Palais de Fronteira, maison de campagne de M. de Vismé à Bemfique, près de Lisbonne. 
Philadelphia Museum of Art, Philadelphia. (Avec la gracieuse autorisation du Musée.) 
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FIG. 6. — JEAN PILLEMENT. — Vue de Portugal, présumée prés d’Oliveira de Azemois. 


que seize ans au départ du Havre, le 18 septembre 1768 — qui fut attaché a l’expé- 
dition pour remplir les fonctions de dessinateur. 


Dans son avant-propos, Cassini fils dit : « Messieurs Pauly et Noél qui ont eu le 
bonheur d’échapper a la maladie cruelle dont Chappe a été la victime, n’ont pu donner 
aucun éclaircissement sur la Californie [il s’agit toujours de la province du Mexique, 
dite California Baja]. Pénétrés de la perte affreuse qu’ils avaient faite, ils n’ont pu 
guère s'occuper d'acquérir des connaissances sur un pays qui leur avait été si funeste 
et dont mille raisons les engageaient à s'éloigner, ce qu'ils firent le plus tôt qu'il leur 
fut possible. 

Quelques détails de ce voyage malencontreux valent d’être rappelés. En quittant 
la France, Noël, élève de l’Académie de Paris, figure à côté de Pauly, Ingénieur 
Géographe du Roy. Noël « était destiné aux ouvrages qui avaient rapport à son art 
— dessins de vues des côtes, de plantes et d'animaux pris d’après nature — en un 
mot, tout ce qui pouvait se rencontrer d’intéressant sur notre route ». A Cadix deux 
officiers de S. M. le Roi d'Espagne se joignirent à l’expédition en qualité d’astro- 
nomes ainsi que pour faciliter la tâche aux français dans leurs rapports avec l’admi- 
nistration. Le voyage d’Espagne à Vera Cruz dura soixante-dix-sept jours. On 
atteigna ce port à bout de provisions et, pendant quelques jours, on y prepara Vexpé- 
dition terrestre, les vivres à emporter consistant de tortillas et de poisson (pampano) 
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sec. Après un dur voyage à cheval et en litière, à travers tout le Mexique, avec un 
arrêt dans la capitale et à Guadalajara, on s’embarqua au port de Saint-Blaise, sur le 
Pacifique, pour débarquer à la Mission St-Joseph, destination finale, tous les instru- 
ments astronomiques ayant été conservés intacts et l’arrivée ayant lieu juste à temps 
pour ne pas manquer la date du passage de Vénus. Sur la terre inhospitalière de 
California Baja qui s’étend comme une longue langue, un désastre attendait l’expé- 
dition : une maladie contagieuse et mal déterminée avait décimé la population de la 
Mission. Un tiers des habitants avec le curé furent enlevés. Les nouveaux arrivés 
furent, eux aussi, touchés; Pauly et Noël faillirent être emportés. Chappe, soulagé 
pour un court laps de temps, put encore noter le passage de Vénus et même l’éclipse 
de la Lune, mais finit par succomber le 1% août 1769, victime de sa curiosité scienti- 
fique et de son dévouement inlassable. Il ne restait aux autres membres de l’expédi- 
tion, dont le nombre se trouva encore réduit par la mort d’un officier espagnol, 
Medina, également atteint par cette même maladie, qu’à attendre l’arrivée du bateau 
promis, pour retourner en Europe. 

Le passage probable de Noël à St-Domingue a été signalé par Louis Réau * qui 
cite une lettre conservée aux Archives Nationales, de Leray de Chaumont au marquis 
de Marigny, en date du 25 septembre 1769, signalant à ce dernier qu’un jeune peintre 
dans le genre de Vernet a pris le parti de passer à St-Domingue. « Il y a peint 
d’après nature la vue de la rade et la ville du Cap-Français. Il travaille actuellement 
à peindre la vue du Port-au-Prince. Je croyais qu’il est agréable pour la France 
d’avoir les vues de ses principaux ports en Amérique et le zèle du jeune peintre qui 
l’a décidé à en faire le voyage peut lui mériter votre bienveillance. » 

Voici donc déjà surgie l’idée de la série des ports d'Amérique pour Noël. Mais, 
comme J. Vernet se chargera, en plus de ceux de France, des ports de Savannah, de 
Fredericksburg et de Port Royal qu'il n’a jamais vus, Noël se tournera pendant des 
années vers ceux d'Espagne et du Portugal. Le livret d’un Salon en 1800 portera : 
« Port de Lisbonne (partie des ports d'Espagne et du Portugal dont une partie est 
déja gravée). » 

Après St-Domingue, Noël a dû rentrer en France, car l’ouvrage que nous avons 
déjà cité de Cassini fils, dit encore * : « Noël, jeune peintre, nous a remis [à l’Aca- 
démie des Sciences] plusieurs dessins qu’il a faits en traversant le Mexique et 
la Californie, des végétaux, fleurs, poissons, chaméleons et un quadrupède que nous 
n'avons pu rapporter à aucun des genres connus. ». L’existence laborieuse d’un 
peintre en dehors de l’Académie avait commencé. Il peint même des dessus de boîtes 
et des sous-verres en miniature. Au Salon de la Correspondance de 1779 figure son 
tableau, la M ort de l'abbé Chappe dont toute trace paraît perdue. L. Réau, dans 
l'ouvrage déjà cité”, rappelle la proposition faite par Cochin à d’Angevilliers en faveur 


- mee son Histoire de l’expansion de l’art francais. Amérique Latine. 
9. P. 342. 
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d’un achat à Noël, de ses dessins du Mexique comprenant, entre autres, l’Enterre- 
ment de Chappe et le Village de Saint-Joseph. 

On manque d’indications directes au sujet des séjours de Noël au Portugal. 
Après le voyage de 1780, au cours duquel il croqua d’un crayon alerte des vues de 
Tomar, Santarem, Obidos, Alcobaga, Caldas da Rainha, Batalha, Leiria, Mafra et 
Sintra, il a dû rentrer en France. Il n’y a aucune trace de son séjour au Portugal 
jusqu’à la Révolution, lorsqu’il a dû chercher asile à l'étranger comme tant d’autres 
artistes français. 

Les deux fort beaux tableaux de sa main que nous eûmes l’agréable surprise de 
trouver au Musée de Philadelphie (fig. 4 et 5), nous indiquent au moins la date ante 
quam de leur exécution. Il s’agit de vues de la demeure du richissime négociant 
anglais Gérard de Visme, dont soit dit en passant, les relations avec les artistes indi- 
gènes et étrangers mériteraient une étude spéciale. Or, ces tableaux ne sauraient avoir 
été exécutés qu'avant 1794, car à cette date ce personnage avait dû partir — précipi- 
tamment, hélas — pour Londres où il devait mourir en 1798. C’est de la même époque 
que doivent dater les tableaux de Noël gravés par des artistes étrangers parmi lesquels 
il faut noter surtout J. Wells, Mathieu, Alix et Hegi cités par Portalis et Béraldi. 

Les belles et grandes (env. 500 X 650 mm) aquatintes de J. Wells reproduisent 
les tableaux suivants de A.-J. Noël (et autant qu’on peut juger dans le même sens) : 
la Tour de Belem, à Lisbonne; la Quinta de Gerard Devisme à Monserrate dont ce 
dernier fut locataire à peine quatre ans et où il entreprit des travaux importants que 
continua par la suite le célèbre William Beckford, l’auteur de Vathek; le Tage et 
Cacilhas; « Une vue prise de Lisbonne » {à comparer avec le dessin N° 3 de l’album 
de Noël « Vue de l'Hôpital des Anglais, en face de Lisbonne de l’autre côté du Tage, 
à mi-coté Dalmada à la pointe de Cassilas »); et les deux tableaux que nous avons 
reproduits (fig. 4 et 5)*°. Les légendes des estampes de J. Wells sont en portugais et 
en anglais, et on y trouve la date de 1790 dans le cas de l’une d’elles (fig. 5). La plu- 
part portent: indication “ drawn by Noël” (sans initiales). Pourtant il s’agit bien de 
tableaux, et non de dessins, une série de six probablement, ceux du Musée de Phila- 
delphie, qui proviennent du marché londonien, les seuls connus par nous a ce jour. 

Noël s’est avancé loin dans le x1x° siècle puisqu’il mourut à Paris, en 1834. Il 
exposa aux Salons assez régulièrement (Vue de Lisbonne, en 1810). Ses toiles — tant 
celles que nous reproduisons que sa Plage d’Etretat, exposée à Paris en 1920", ou 
ses six Vues de Paris du Musée Carnavalet, dans lesquelles il a parfois bien saisi la 
lumière de la capitale — fournissent une idée assez flatteuse de ce petit maître si 


10. Ils sont tous décrits dans l’Album Commémoratif de l'Exposition d’Estampes sur le Portugal par des 
artistes étrangers, à Lisbonne et Porto, Lisbonne, 1944, Pour la description de la Quinta de Gérard de Visme, voir : 
Notes de voyage de Dolomieu en Portugal et en Espagne,1788, publiées par ALFRED Lacrorx, dans “ Bull. de la 
Sect. de Géogr. du Com. des. Trav. Hist. et Scient.”, Paris, 1921, Vol. XXXVI, pp. 1-41. Nous remercions le 
professeur Robert C. Smith de l'information. Une miniature de l’école francaise, Portrait présumé de Gérard de 
Visme, se trouve au Metropolitan Museum of Art, à New-York. 

11. Voir repr. dans la “ Gazette des Beaux-Arts ” p. 39 de cette année. 
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différent des peintres de Paris, les Raguenet, par le role individuel qu il a su attri- 
buer aux personnages de son étoffage et par l'emploi heureux qu’il fit des recettes de 
Joseph Vernet. 


Quoique sa production fût semée à plein vent, la vie de Jean Pillement (1719- 
1808) et ses voyages sont encore mal connus. Il paraît avoir fait trois passages au 
Portugal dont un avant le tremblement de terre de 1755 et deux autres vers 1766 et 
de 1780 à 1786, respectivement. C’est lors de son dernier passage que Pillement éta- 
blit une école de dessin à Porto, à la Porta do Olival où il eut comme élève Domin- 
gos Francisco Vieira et peut-être également le fils de celui-ci, le célèbre Francisco 
Vieira Portuguense. Parmi ses élèves et imitateurs, figuraient également son fils 
et sa nièce Mlle Louvette qui fit des miniatures et des eaux-fortes. Un autre de 
ses imitateurs fut J. Marques (1755-1822). En quittant définitivement le Portugal, 
Pillement vendit ses œuvres au moyen d’une loterie. Au moins, connait-on sur ce 
projet quelques détails grace à la vignette gravée ad hoc par Ann Allen. La bro- 
chure de J. Jesus ?, donnant quelques détails sur Pillement, contient six lettres de 
artiste provenant des Archives Nationales de Lisbonne dont l’orthographe sui 
generis en rend le texte français difficile à comprendre, et qui ne se rapportent, 
d’ailleurs, pas à son sort. Pour des renseignements plus amples, des recherches d’ar- 
chivistes à Lisbonne et à Porto seraient indispensables. ; 


Les décorations aux Palais de Sétiais et de Ramalhao, prés de Sintra, données 
à Pillement, produisent, avec leur trompe l’œil et leurs frondes de végétation presque 
tropicale, un effet fan- 
tastique et inoubliable. 
Mais si elles étaient vrai- 
ment de la main de Pil- 
lement, elles démontre- 
raient une adaptation trop 
grande et inattendue de sa 
part au goût du pays. 
Quel dommage que leurs 
photographies, ainsi que 
celles de deux cabinets 
exécutés à Bemfica, pa- 
rait-il, pour Gérard de 
Visme, soient inaccessi- 
bles pour l’instant. 

Les ceuvres de Pille- 


12. Lisbonne, 1933. Voir aussi : 
FIG. 7. — JEAN PILLEMENT. — Fleurs chinoises et machines aérostatiques, dessin. GEORGES PILLEMENT, Georges Pil- 
Musée de la Cooper Union, New-York. (Avec la gracieuse autorisation du Musée.) lement, Patte, 1945. 
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ment qui sont conservées au Musée 
J. Allen, de Porto, formé par un riche 
négociant de souche anglais, né au Portu- 
gal et mort en 1848 après avoir constitué 
un cabinet de curiosités comprenant les 
collections de la maison d’Abrantés, sont 
décrites par Pedro Vittorino *. Mais pour 
apprécier « Piliman », comme l’appelait 
A. Raczynski, ce n’est pas aux musées 
qu’il faut s’adresser mais chez « l’habi- 
tant » si on a la chance d’y étre admis. 
C’est dans des collections telles que celles 
doer. Espirito: Santo: Silya,-à. Lis- 
bonne, qu’on peut se faire une idée de Jean 
Pillement comme peintre de marines et 
figuriste. Le dessin trés curieux, au Mu- 
sée de la Cooper Union, a New-York, que 
nous publions (fig. 7), peut avoir été ins- 
piré par les récits du vol légendaire de FIG. 8. — JULIEN-PAUL DELORME, — Portrait d'homme, 
Bartolomeu de Cusmäo, qui eut lieu À miniature sur ivoire. — Collection du comte de Superunda, Madrid. 
Lisbonne en 1709 “*. 


BA 
CES 


Les miniaturistes français du x1IX° siècle sont assez bien représentés au Musée 
de Janelas Verdes, de Lisbonne, par des œuvres honorables portant la signature 
d’Augustin, J. Vernet, Delaplace, Maximilien Villiers, Passot, Delecluse, Trouchet, 
Delorme et Carbonet. Ce dernier a dti avoir habité le pays où ses œuvres sont assez 
fréquentes (en 1939, le Musée a acheté encore une miniature de lui, un portrait 
d'homme, datée de 1803). Pour les autres artistes, ce sont surtout des effigies com- 
mandées en France lors de voyages, comme ce dessin au fusain de Silvestre Pin- 
heiro Fereira, par Bouchardy, « au Palais-Royal, N° 82-1827 ». 


Le cas de Delorme mérite une certaine attention. Dans l'album de reproductions 
du Musée de Lisbonne on trouve reproduit le Portrait de Joaquim Pedro Quintela 
Conde de Farrobo, peint en miniature par Delorme (Ecole française, x1x° siècle), qui 
figure au Musée à côté de celui de son épouse, Mariana Carlota Coli, tous les deux 


13. Os Museus de Arte de Pôrte (Notas historicas), Coimbra, 1930. 
14. Le livre dans lequel l'exploit du moine brésilien est décrit, Raridades da Natureza par NoRBERTO DE 
AUCOURT ET PADILHA, paraissait à Lisbonne, en 1759, et Pillement publiait ses Recueils chinois, à partir de 1760. 


15. Alqumas Obras de arte do Museu das Janelas Verdes, Lisbonne, 1937. 
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signés simplement « Delorme ». Comme il existe plusieurs peintres connus de ce nom, 
il n’est pas étonnant que l’auteur du catalogue de l'Exposition du Portrait-Minia- 
ture en Espagne ™ ait hésité dans la notice biographique et en décrivant les œuvres 
exposées sous le nom de Delorme — notamment, le N° 639, Duchesse de Gor, peint 
vers 1820, et le N° 641, Portrait d’homme, de la Collection du comte de Superunda 


FIG. 9. — PIERRE-ANTOINE QUILLART, — Sommeil d’Antiope, sanguine. 
Cabinet des Dessins, Musée das Janelas Verdes, Lisbonne. 


(fig. 8) — et ait fini par les donner par erreur à Pierre-Claude Delorme, élève de 
Girodet, en s’empressant d'ajouter que celui-ci n'était d’ailleurs pas cité comme peintre 
en miniature. 

Le Catalogue-Guide du Musée de Lisbonne, dans son édition de 1938, tranchait 
la question, en donnant les miniatures du comte et de la comtesse de Farrobo 
définitivement à Julien-Paul Delorme, élève de Gros et de Saint, né à Versailles en 


16. La Esposiciôn de la Miniatura-Retrato, tenue à Madrid en 1916, catalogue rédigé par D. Joaguim 
ESQUERRA DE Bayo. 


oa 
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1788 et dont la date de mort reste inconnue, peut-être par suite de son départ à 
l’étranger. Il a exposé à Paris aux Salons de miniatures jusqu’en 1828 

Mariano Rodriguez de Rivas qui a cru devoir, dans un article sur les miniatu- 
ristes Roxas, Delorme et Tomasich ”, apporter une rectification tardive au catalogue 
de lexposition de la miniature-portrait, de Madrid, de 1916, conclut : « Il est clair 
lequel des Delorme a travaillé en Espagne vers 1840. » Il est à regretter que l’auteur 
n'ait apporté aucune précision ni information d’ordre local. 


Les amateurs de dessins français ne trouveraient dans la collection, si riche en 
d’autres écoles, du Musée das Janelas Verdes à Lisbonne qu’un seul dessin magistral 
de Pierre-Antoine Quillard, le Sommeil d’Antiope (fig. 9) publié par le regretté José 
de Figueiredo “, dessin qui évoque le souvenir de Hermite et Angélique et de Jupi- 
ter et -Antiope d'Antoine Wat- | 
teau. 

Il faudrait mentionner en- 
core quelques feuilles d’études de 
barques par Pillement provenant 
de l’Académie des Beaux-Arts de 
Lisbonne. 

Il serait en outre injuste de 
passer sous silence ici, la Visite 
au Malade, un dessin signé P. À. 
Wille, fils del 1788, mais qui n’a 
pas été catalogué par Charles 
Blanc, le biographe de Wille. C’est 
une scène dans le genre de 
Greuze : une dame élégamment 
vêtue apporte des victuailles à un 
pauvre malade. 

Deux Bergeries, grandes 
aquarelles par Charlier, furent 
achetées par l'Etat à la vente de 
Burnay a Lisbonne en 1934”. 

Enfin, nous reproduisons ici 


17. Dans : “ L/Arte Español ”, Madrid, 
OISE V Dep. 67. 

18. N° 325 du Catalogo de Colleçäo 
de desenhos, 1905 (à comparer à la sanguine 
du Louvre, Inv. N° 3160). 


19. Voir le catalogue de la vente, illus- Fic. 10. — Attr. à LOUIS BINET. — Jeu de la main chaude, aquarelle. 
Cabinet des Dessins, Musée das Janelas Verdes, Lisbonne. 
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(fig. 10) une trés belle aquarelle provenant du Palais das Necessidades, attribuée a 
Fragonard dans les anciens inventaires et qui ramène à l’esprit les paroles de notre 
maitre a tous, Edmond de Goncourt : « Quel illustrateur pour Restif de la Bretonne! 
Nul mieux que Binet ne pourrait illustrer le Paysan perverti. » Louis Binet (1744- 
1800?) a illustré, en effet, non seulement le Paysan perverti, mais aussi la Paysanne, 
et les Contemporaines, en se pliant aux exigences bizarres de l’auteur pour donner 
aux personnages, comme le remarque Portalis, l’idéal rêvé par lui, c’est-à-dire des 
tailles de guépe et des pieds de Chinoises a la torture. 


MICHEL N. BENTSOVIC Tin 


: 20. Cet article sera compléte prochainement par la publication de dessins relevant du méme domaine mais 
découverts par l’auteur plus récemment. ; 


Le Cabinet des Dessins du Musée du Louvre possède (Nos 31.470-31.479) des dessins de Noël à la mine 
de plomb et à l’aquarelle : Habitations des environs du Mexique, Pulqueria, Mission Saint-Joseph en Cali- 
fornia ae oe ea Requin et Iguana et, finalement, l'Enterrement de l'abbé Chiappe. Pour cette 
communication l'auteur désire exprimer toute sa reconnaissance à M. Gaston BRrTÈ i 
seen rere RIERE, conservateur honoraire 


| 
| 
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NOTE ON AN UNKNOWN 


ST. FRANCIS 
IN THE LOUVRE 


painting of singular importance has for 
nearly two generations been gathering 
dust in the store-room of the Louvre! 
Measuring 0.96X 0.39 m. and representing a 
St. Francis (fig. 2 and 3), it is not traceable 
beyond the Campana Collection. It appears 
in the Campana catalogue published in 1858 
(Cl. VIII, No. 24) where it is listed as : 
“ Ttaliano (autore ignoto)... S. Francesco che 
mostra le stimmate e, la regola del suo ordine ” 
(sic!). It is further and finally identified by 
its dimensions given here as 95X29 cms. Per- 
drizet and Jean ?, mention it in Cluny in 1863, 
Cat. No. 1702, and as “ returned to the Louvre 
in december 1905 ”. Never since recorded in 
literature, it has only recently been hung in 
the gallery. 
The colors were laid on thin without any 
bole under the gold leaf that was applied direct- 
ly over the gesso. On the other hand, a film 


1. My attention was kindly called to this panel by 
Dr. George Kaftal, who first sighted it in the store- 
room some two years ago. 

2. La Galerie Campana et les Musées francais, 
fl 2 say, 15 


of pinkish rose shows here and there under 
the worn areas in the flesh and drapery, and 
reappears in the painted border. The dark- 
red earth of the inscription is the same as that 
used in the outlining of the particulars of the 
flesh. This tint alternates with a livelier red 
in the passage of the open book. ‘The bevelled 
moulding around the painting has been re- 
covered with modern gesso and _ brightened 
with modern gold. 

The whole rests upon a panel bound at the 
back by three transverse laths which, by resist- 
ing the action of the wood through the years, 
have caused a warping and splitting of the 
panel, and at various times loosened the pre- 
paration. The main fracture which runs at a 
diagonal from the right side of the saint’s face 
downward along the centre of his body, has 
disintegrated the adjacent surface of pigment 
and gesso, and in the lower parts chiefly 
carried away small sections entirely. As the 
surface is dry and friable with some old 
repainting and grime clinging to it, pigment 
and panel alike will require patient clinical 
treatment to restore to the picture anything 
like its original appearance. 
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The figure of the saint is shown erect against sleeve overlap the painted border. In aly 
the full height of the available area : he stands Duecento painting this device is calculated to 
before it, for his cowl, feet, left hand and produce the illusion of scale greater than the 


actual size of the figure and to set it in 
an unlimited space. The painting thus 
achieves an effect of grandeur beyond its 
dimensions in an ideal site. Similarly 
the personality of the saint communicates 
itself in abstract terms of an almost dis- 
embodied fervor that gives the head a 
quality akin to the hard light of a 
precious stone. 

The identity of the saint is plainly and 
needlessly declared by the inscription 
divided unequally over either shoulder, 
but the particular aspect under which 
the saint is represented is specified on 
the pages of the open book by the abbre- 
viated text of Chapter IV, 18-19, of 
St. Luke, which repeats the words of 
Isaiah LXI : “ Spiritus Domini super 
me; propter quod unxit me, evangelizare 
pauperibus misit me, sanare contritos 
corde, praedicare captivis remissionem et 
caecis visum...” St. Francis is here 
conceived, therefore, not, as head of his 
order, but as imitator of Christ (who had 
himsef quoted the above passage), and 
as successor of the apostolic saints. 

The head, being the noblest part, faces 
outward in a frontal posture which holds 
it in suspended mobility. So that though 
bilateral, the two halves of the symmetry 
fluctuate in accordance with Western 
rule, while the eyes are fixed in a trance. 
The body, belonging to an inferior order, 
moves a degree beyond the head from 
the saint’s right toward his left, in a 
sort of pantomine culminating in the. 
displayed passage. 

As the grosser characters of the figure 
ally it to the line of frontal saints of 
early XIII Century Italy, so its style is 
reflected in the typical and indigenous 
stream within the Roman tradition : the 
tradition of the frescoes in the Lower 
Church of St. Clemente, S. Elia, in the 
Seated Christ in the Cathedral of Tivo- 
li, etc. But its explicit analogies are to 
be looked for in the Sacro Speco, at 
Subiaco. 

FIG. 1. — ROMAN, 1228. — St. Francis as a friar, panel. The Louvre figure occupies its space, 
Sacro Speco, Subiaco, Italy. moves and defies the painted border in 


— ROMAN, early XIII Century. — St. Francis, 
Louvre, Paris (Detail, see fig. 3). 


panel. 
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ways recalling the neowned but critically 
damaged and repainted Frater Francis- 
cus (fig. 1), who appears in the role of 
guest at the monastery? which he is 
supposed to have visited ca. 1218 before 
his stigmatization (1224, hence no stig- 
mata), while the absence of a nimbus 
may refer to the same occasion, unless 
the fresco was actually painted berofe his 
canonization in 1228. It is in him and 
in his chapel that we discover the for- 
mulas and the settled stylistic habits of 
drawing of closest community with our 
figure. If proper allowance is made for 
the diversity of techniques and of con- 
dition, the same conventions will be found 
in both : in the column of the neck, the 
spread of the long fantastically foliated 
ears, the lank moustache, the short thumb 
curved outward at the tip, in the bow- 
shaped upper, and the bud-like lower 
lip, in the foreshortened nose and the 
sinuous nostrils that cut into the nasal 
wings. In the better preserved figures 
of the chapel (fig. 4) we continue to meet 
analogies in the terminal flourish of the 
lower part of the acolyte’s habit, in the 
corded and knotted girdle, and in the 
drapery at the neck. Last of all, the 
open book of the Louvre figure follows 
the diagram of the book from which 
Gregory is reading the mass. It is to be 
noted that in both instances one page is 
shorter than the other, and that the 
back of the book shows above and 
below the central line dividing the pages 
that parade the same epigraphy through- 
out. 

The two works share a relaxed con- 
struction, a predominantly linear system 
of modelling, a heavy contour, in short 
certain specifically artistic means of 
realizing form, and must originate there- 
fore within the same workshop and 
probably in the same hand. 

And yet a gulf lies between the humble 
friar in Subiaco and the Louvre saint, 
the keen divining subtlety of whose face 
is lighted by the secrets of the Holy 
Ghost. And indeed the rapt presence of 
the Louvre saint expresses more the 


3. HERMANIN, L’Arte in Roma..., p. 284. 
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ROMAN, early XIII Century, — St. Francis, panel. 
Louvre, Paris. 


Se 
AN UNKNOWN ST. FRANCIS IN THE LOUVRE nee 


attitude of a world toward his 
legend than the saint’s report- 
ed attitude toward the world 
It is possible therefore that the 
painting of the Subiaco fres- 
coes actually precedes that of 
the Louvre panel. In any 
event, the demonstrated accord 
between the two works is 
enough to put the painting of 
the Louvre figure reasonably 
close in time to the Subiaco 
cycle. 

Now we know from the in- 
scription under the fresco of 
the consecration of the chapel 
in the Sacro Speco that it was 
painted in the second year of 
the pontificate of Gregory IX, 
namely 1228. Hence our pan- 
el would have been painted in 
the early or middle ’thirties, 
after the saint’s canonization. 

But the proximity of the 
Louvre panel to the Subiaco 
frescoes becomes even more 
persuasive if we confront it 
with the Roman frescoes next 
in date, those of the S. Silvestro 
chapel in SS. Quattro Coro- 
nati, painted in 1246, which 
are as different in character 
as they are of a later phase of 
Italian evolution. 

By its rarity, its quality, its 
venerable age, the Louvre St. 
Francis is a precious possession. 
It is far the earliest Italian pan- 
el painting in France, but what is historically 
more significant, it is the only representation 
of the Assisan saint on panel painted in the 
Roman School before the XIV Century, 
and it may be the earliest of this subject, 
earlier possibly than Bonaventura Berlin- 
ghieri’s dated dossal of 1235, in Pescia. 


RICHARD OFFNER. 


FIG. 4. — ROMAN, 1228. — Pope Gregory IX consecrating the chapel to St. Gregory, fresco. 
Sacro Speco, Subiaco, Italy. 


P. S. — The only panel known to me that shares 
the style of the Louvre saint is a half-length Virgin 
and Child, in the Stoclet Collection, in Brussels (repr. 
in: Vavata’s Iconography of the Madonna, 1934, 
pl. XXIII). 

The whole group of related paintings, frescoes and 
panels alike, discussed above belongs to a larger 
family of which some of the frescoes (Socrates, Galen 
and Four Saints) in the crypt at Anagni are mem- 
bers (see also : Toxsca, Storia, Vol. IT, 1927, pp. 976 
et seq.). 
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Henry CHANDLEE Forman. — The Architecture of 
the Old South. — Cambridge, Harvard University 
Press, 1948, 203 pp., 282 ill. 


The substance of this attractive book is less general 
and more valuable than its title suggests. FORMAN 
maintains that “in the Carolinas, in the islands of 
Bermuda, and particularly in Maryland and Virginia, 
there flourished during the XVII Century a pure 
Medieval architecture—occasionally decorated by Ja- 
cobean trimmings—which was part and parcel of the 
English Medieval period”. He presents the first 
comprehensive survey of that architecture, taking up 
the areas one after another, considering their build- 
ings type after type, and including almost three 
hundred illustrations of the monuments. 

The book is a detailed description of a considerable 
group of buildings. When, as is the case here, the 
whole is brief, little space can be devoted to the 
discussion of background problems. FORMAN is at 
pains to distinguish XVII Century architecture in 
Maryland from XVII Century architecture in Vir- 
ginia. English Medieval architecture, on the other 
hand, is treated as an entitÿ, displaying no important 
evolution and no significant differentiations from 
place to place. He repeatedly stresses the dependence 
of American buildings on British prototypes, but 
does not clarify that dependence. One would like’ to 
know why St. Luke’s Isle of Wight County, imitates 
English churches a century and more old, or why 
there are no English models for cruciform churches 
with apses. 

Because he consistently avoids larger issues, 
Mr. Forman’s book is chiefly valuable for factual 
reference. With that in view it is unfortunate that 
he does not always supply sufficient bibliographical 
information. Where, for example, can one find ” the 
drawn records” of St. George’s Fort, or Latrobe’s 
plan of Green Spring? Furthermore, most of the 
illustrations are from sketches by the author. His 
skill as a draughtsman is obvious and his experience 
in making restorations is great, yet the book would 
have been more valuable had it contained more pho- 
tographs of source material, whether buildings or 
drawings. 

Nonetheless, students of American history are deep- 
ly in Mr. Forman’s debt. In preparation for this 
book he had to make “ almost a thousand architec- 
tural trips to the back pinewoods of the tidewater 
country”. Less arduous but more tedious was the 
proloned search through libraries and archives for an 
occasional reproduction or description of a vanished 
monument, hidden in some obscure book or included 
in some unpublished manuscript. Forman hardly 
hints at his fifteen years of monotonous labor. His 
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enthusiasm for the modest buildings he describes has 
not only survived, it seems actually to have thrived 
on the struggle he made to know them. Even the 
damnedest of damn Yankees is bound to find that 
enthusiasm contagious. 

Joun CoortDce. 


Joun Porr-Hennessy. — Donatello’s Relief of the 
Ascension, London, His Majesty’s Stationery Of- 
fice, 1949, 12 pp., 18 ill. : 


Mr. John Pope-Hennessy has, in his lucid and 
succinct text, achieved his aim of making accessible 
in a simple form the factual background as well as 
some of the relevant problems which, when under- 
stood, make this great work by Donatello much more 
meaningful. Excellently illustrated with details of 
this rilievi stiacciati, as well as with comparative 
material, we are indeed glad this monograph is the 
first—and not the last—in a series dealing with 
important works of art in the Victoria and Albert 
Museum. 

I. E. Bropuy. 


Exhibition catalogues of: Early Christian and By- 
santine Art, 1947, U.S. $3.65, abroad $3.80; Illu- 
minated Books of the Middle Ages and Renais- 
sance, 1949, U.S. paper cover $2.90, bound $3.95. 
(Exhibitions held at the Baltimore Museum of Art. 
Published by the Trustees of the Walters Art 
Gallery, Baltimore.) 


Many people who now have only .a happy recol- 
lection of these two extraordinarily fine Baltimore 
exhibitions, will want to obtain these catalogues 
which will not only provide them with much valuable 
information, but will revive their pleasure in these 
two expositions. Though both were held at the 
Baltimore Museum of Art, that devoted to Early 
Christian and Byzantine Art was organized by the 
Walters Art Gallery in collaboration with Princeton 
University’s Department of Art and Archaeology 
and Dumbarton Oaks Research Library and Collection 
of Harvard University, while that on illuminated 
books of the Middle Ages and Renaissance was 
organized by the Walters Art Gallery in cooperation 
with the Baltimore Museum of Art. Marvin C. Ross, 
for the former, and Dorothy Miner, for the latter, 
have written the forewords to these volumes whose 
good plates and scholarly text are worthy of the 
comprehensive exhibitions which they catalogue. 


I, Be Be 
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TRANSLATIONS 


UN PANNEAU DE PREDELLE 


PAR 


BENOZZO GOZZOLI 


L’acquisition récente par la Col- 
lection Kress de la National Galle- 
ry of Art de Washington, d’une 
peinture représentant trois épisodes 
de la vie de saint Jean-Baptiste, 
par Benozzo Gozzoli (fig. 1), a 
beaucoup plus d’importance que ne 
laissent prévoir les dimensions ré- 
duites de ce panneaul. Aucun des 
panneaux de prédelle qu’on con- 
naisse de cet artiste ne surpasse 
celui-ci du point de vue du style 
ou de la technique. Les couleurs 
fraiches et vives sont parmi les 
meilleurs expressions du goût de 
cet élève, généreusement doué,. de 
Fra Angelico, et la distribution 
ainsi que le mouvement de la com- 
position peuvent rivaliser avec 
n'importe quelle œuvre de Fra An- 
gelico lui-même. 


Au centre et à droite, occupant la 
plus grande partie du panneau, on 
trouve la Danse de Salomé devant 
Hérode au Festin. A gauche, dans 
une chambre ou cellule séparée, on 
voit la décollation du saint, et dans 
une alcôve de la salle du banquet, 
Salomé présente la tête à Hérodias. 
La disposition de ces trois épisodes, 
qui se succèdent en partant du pre- 
mier plan vers le fond, puis de 
nouveau en sens contraire, vers le 
premier plan, s’harmonise parfaite- 


ment avec le thème principal du 
tableau, la Danse de Salomé. 

Le mouvement vivement élancé 
du personnage de Salomé est unique 
dans l’œuvre de Benozzo, et on n’en 
trouve guère de parallèle dans 
l'œuvre d’autres peintres florentins 
contemporains, pourtant si remar- 
quables par leur progrès dans la 
représentation du corps humain. 
Uccello et Pollaiuolo peignaient des 
chasseurs, des lutteurs et des dan- 
seurs; Botticelli allait peindre bien- 
tôt ses graces dansantes inimitables ; 
et l’année même où Benozzo accep- 
ta la commande de cette peinture 
(1461), Filippo Lippi avait peut-étre 
déja commencé a travailler sur sa 
fresque célébre de la Danse de Sa- 
lomé, au chœur de la cathédrale de 
la ville toute voisine de Prato. Mais 
la légèreté et l’élan du personnage 
de Benozzo le placent bien à part. 
Une fraicheur et une ardeur parti- 
culières animent tout son corps, 
tandis qu’elle se tient gracieuse- 
ment sur un pied, sa main gauche 
posée légèrement sur sa hanche, Ja 
droite étant levée pour saluer le 
roi Hérode. La pose est semblable 
à celle de la Salomé de Prato, mais 
la différence, du point de vue de 
l'effet produit, entre les deux per- 
sonnages, est surprenante. Malgré 
les pans flottants qui partent de son 


épaule et la jupe frissonnante de la 
danseuse de Fra Filippo, les autres 
parties de ses draperies tombent en 
ligne droite, et elle paraît monu- 
mentale et immobile en comparaison 
avec la Salomé de Benozzo. Ici, 
nous pouvons presque entendre le 
frou-frou de la draperie, tandis que 
le dessin simple de la robe révèle 
le mouvement élancé du corps fluet 
de la jeune fille. 

En classant la nouvelle acquisi- 
tion de la collection Kress comme 
la plus belle des peintures de pré- 
delle de Benozzo, on la place auto- 
matiquement au sommet de ses 
peintures sur panneaux et en étroite 
rivalité avec ses fresques. Benozzo 
était avant tout un narrateur char- 
mant. Il est à son plus grand avan- 
tage lorsqu'il peut développer son 
histoire en une rapide succession 
de chapitres, habiller ses person- 
nages dans des costumes d’apparat 
contemporains et arranger les décors 
à son propre goût. Ses fresques, 
traitant de vies de saints, à Monte- 
falco et à San Gimignano, d’his- 
toires de l'Ancien Testament à Pise, 
et du Voyage des Rois Mages dans 
la Chapelle Médicis-Riccardi à Flo- 
rence, ont donné libre cours au 
meilleur de son talent. Les petits 
compartiments de prédelle à ia base 
des retables convenaient presque 
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autant a son génie que les grands 
espaces muraux des palais et des 
monastéres. Les fresques comme 
les prédelles ont un but décoratif : 
les fresques décorent des intérieurs ; 
les prédelles, en tant que parties de 
cadres, décorent les retables. Dans 
les deux cas, ce caractère décoratif 
allégeait le problème posé devant 
Vartiste en le libérant de toute 
préoccupation conventionnelle. Les 


problèmes strictement formels, tels 
qu'ils se présentaient dans _ les 
grands panneaux de retables, ne 


convenaient pas au tempérament de 
Benozzo. Par conséquent, même les 
meilleurs de ses retables ne peuvent 
être considérés comme des réussites, 
excepté pour ce qui est de leurs 
panneaux de prédelle. 

En fait, c'est avec le plus beau 
des retables de Benozzo qu'il faut, 
sans aucun doute, associer le pan- 
neau de nrédelle de la collection 
Kress, avec le retable non seule- 
ment le plus beau, mais aussi le 
plus intéressant du point de vue 
historique. Car ce petit panneau 
correspond exactement au schéma 
de la prédelle de retable, démante- 
lée à présent, qui avait été peinte 
par Benozzo Gozzoli pour la Con- 
frérie de la Purification de la 
Vierge, à Florence, d’après un con- 
trat minutieux établi entre la Con- 
frérie et Benozzo, en date du 23 oc- 
tobre 1461. 

Cette confrérie, vieille de plu- 
sieurs siècles et tenue en très grand 
respect, était jusqu'à un certain 
point affiliée à l’Ordre des Domi- 
nicains de Florence et tenait ses 
assemblées au-dessus de l’église de 
San Marco. Lorsque la confrérie 
décida, en 1461, de commander à 
Benozzo Gozzoli un retable pour sa 
salle de réunions, il n’y eut aucune 
hâte ni négligence dans la manière 
où la commande fut passée. Le 
30 août, un comité composé de mem- 
bres de la confrérie se réunit pour 
discuter les moyens de recueillir 
les fonds pour le tableau?, et le 
23 octobre des délégués nommés 
spécialement rédigèrent le contrat 
avec Benozzo, où le sujet, les ma- 
tériaux, le travail, les paiements, la 
toute dernière date de livraison 
étaient stipulés en détail, et où une 
forte amende était fixée pour les 
manquements des deux partis con- 
tractants. Ce contrat, déjà publié 
dans l'original en italien, et en une 
traduction française, démontre si 
clairement la réglementation stricte 
à laquelle devaient se soumettre les 


artistes du xv° siècle, que la traduc- 

tion en anglais, qui accompagne le 
texte original de cet article semblait 
particulièrement justifiée. Mais nous 
avons tenu également à publier ici 
la traduction du texte de ce contrat 
en français (voir l’appendice du 
présent article)®. L’exemplaire de 
ce contrat qui nous est parvenu est 
conservé a l’Archivio Centrale di 
Stato, de Florence, Sezione delle 
Corporazioni Religiose Soppresse. 
Il n’est pas signé, ce qui veut pro- 
bablement dire qu'il s’agit d’un 
exemplaire qui était joint aux mi- 
nutes d’une réunion de la confrérie, 
ou bien était simplement établi 
comme note. Le texte qui a été 
signé plus tard peut avoir subi 
quelques variations, comme nous 
aurons bientôt des raisons de le 
croire. 

Les conditions stipulées dans le 
contrat furent remplies fidèlement 
par Benozzo dans le panneau prin- 
cipal du retable qui a été depuis de 


longues années reconnu dans la 
Vierge et l'Enfant trônant parmi 


des anges et des saints, à la Na- 
tional Gallery de Londres (fig. 2). 
Ici, ainsi que le demandait le con- 
trat, l'artiste a pris pour modèle la 


« manière et la forme » et les 
« décorations » du retable peint 
vingt années plus tôt par Fra 


Angelico pour le maître-autel de 
l’église de San Marco. (Ce retable 
a été identifié comme la peinture 
abimée de la Vierge trônant avec 
saints et anges, qui se trouve main- 
tenant au Musée de San Marco à 
Florence.) 4 Benozzo a imité son 
maitre en élevant le trône de la 
Vierge au-dessus de deux marches 
en marbre, en accrochant un tissu 
orné contre le mur que l’on voit à 
droite et à gauche, avec des arbres 
par-dessus, et en groupant des 
anges de part et d'autre du trône. 
Il y a moins de saints dans ce ta- 
bleau de Fra Angelico, et ce ne 
sont pas les mémes, mais la dispo- 
sition est semblable et suit exacte- 
ment les spécifications du contrat : 
a droite de la Vierge, saint Jean- 
Baptiste et saint Zénobe, et saint 
Jérôme a genoux ; à sa gauche, saints 
Pierre et Dominique, et saint Fran- 
çois à genoux. Benozzo a essayé de 
rendre sa composition moins solen- 
nelle et d’un effet plus intime, en 
groupant les personnages plus près de 
la Vierge et en mettant des fleurs et 
des oiseaux au premier plan, à la 
place du tapis d'Orient et du crucifix 
de Fra Angelico. Mais le charme des 


saints et des anges doux et passifs 
de ce maître a disparu. Les per- 
sonnages de Benozzo donnent l’im- 
pression d’être tassés et à l'étroit 
comme impatients de remuer et de 
participer à quelque action. Dans 
leur effort à paraître pieux et à 
exprimer la vénération les visages 
des saints sont marqués de contor- 
sions et finissent par être laids. Ce 
n’est que dans l'Enfant que l’artiste 
semble avoir donné libre cours à 
l'expression, qui lui est habituelle, 
de la vivacité du mouvement et de 
la gaité du sentiment. 

Lorsque le contrat en arrive à la 
question de la prédelle, l’importance 
qui y est attachée à la qualité de ia 
peinture, est marquée autant que 
pour le panneau principal sinon 
avec encore plus d’insistance, car, 
sachant combien les artistes étaient 
aptes a confier cette partie secon- 
daire des retables a leurs aides, la 
confrérie stipula qu’ « aucun autre 
peintre ne pouvait prendre part a 
l'exécution de ce panneau, ou de sa 
prédelle ou d’une partie quelconque 
de cette dernière »; et, encore, 
que « le dit Benozzo devait, de sa 
propre main, ainsi qu'il est pres- 
crit plus haut, peindre au bas, c’est- 
à-dire dans la prédelle »... De 
méme, pour les couleurs, la qualité la 
plus fine est exigée. Quant a la com- 
position, on demande seulement que 
la prédelle n’offre que la représen- 
tation dépisodes de la vie des 
saints qui figurent dans le panneau 
principal, et que ces épisodes soient 
disposés dans un ordre correspon- 
dant a celui des personnages au- 
dessus. Il n’y a pas de stipulations 
concernant les compositions elles- 
mêmes, de sorte que Benozzo 
pouvait s’abandonner librement à 
ses dons de narrateur amusant et 
bavard ainsi qu'à sa pratique d’un 
dessin coloré et gracieux. 

Le panneau de Saint Jean-Bap- 
tiste est le dernier de ces petites 
compositions à être mis au jour et 
je crois qu'avec lui, la reconstitu- 
tion de la prédelle peut être consi- 
dérée comme étant complète. Les 
premiers des panneaux dispersés à 
être reconnus comme faisant partie 
de cette prédelle étaient les pan- 
neaux représentant des scènes de 
la vie de saint Dominique et de 
saint Zénobe (fig. 3 et 4). Le pan- 
neau de Saint Dominique a été 
retrouvé en 1900 en la possession 
du sculpteur Achille Alberti, à qui 
il fut acheté pour la Brera de Mi- 
lan5. Le deuxième panneau avait 


eee 


été publié par Seroux d’Agincourt 
dès 18476, alors qu'il se trouvait 
dans la collection Curti-Lepri à 
Rome, mais il fut publié comme 
étant de Masaccio et sans la 
moindre notion de son rapport avec 
le retable de Benozzo. Ce fut lors- 
qu'il faisait partie de la collection 
Rodolphe Kann, à Paris, que cette 
parenté fut suggérée pour la pre- 
mière fois, en 19017; il est à pré- 
sent au Kaiser Friedrich Museum 
de Berlin. Un troisième panneau, 
représentant une Episode de la vie 
de saint Pierre (fig. 5), actuellement 
au Palais de Buckingham, à 
Londres, fut ajouté à la reconsti- 
tution de la prédelle en 19058. 
Puis, avec la publication par Beren- 
son, en 1913, du catalogue des pein- 
tures italiennes de Ia collection 
Johnson, de Philadelphie, un qua- 
trième panneau, la Purification de 
la Vicrge (fig. 6), prit place dans 
la série*. Ce panneau, ainsi que le 
suggérait M. Berenson, doit avoir 
formé la partie centrale de Îa pré- 
delle. 


La scène de la Purification de la 
Vierge ne se trouve pas parmi 
les spécifications du contrat du 
23 octobre 1461. Elle semble, cepen- 
dant, tout indiquée pour faire par- 
tie d’un retable exécuté pour la 
confrérie de la Purification de la 
Vierge, de sorte que le contrat ini- 
tial a pu facilement avoir été mo- 
difié afin de faire figurer cette 
scène. Les modifications du contrat 
ont dû comporter probablement, non 
seulement l’adjonction de la scène 
de la Purification, mais aussi 
Vomission de deux sujets qui avaient 
d'abord été envisagés, les épisodes 
des vies de Jérôme et de François, 
les deux saints qu'on voit age- 
nouillés dans le panneau principal 
et qui, pour autant qu’il nous a été 
possible de vérifier, semblent ne de- 
voir être reliés que très vaguement 
avec la confrérie. L'importance 
donnée, d’autre part, aux quatre 
saints qui se tiennent debout, peut 
facilement être expliquée saint 
Zénobe était évêque de Florence et 
un des patrons de cette ville, et son 
nom figure dans le titre complet de 
la confrérie : « Confrérie de la Pu- 
rification de la Vierge et de saint 
Zénobe »; saint Jean-Baptiste était 
le patron principal de Florence; 
saint Pierre représentait la pierre 
angulaire de l'Eglise; enfin, saint 
Dominique était le fondateur de 
l’ordre monastique avec lequel la 
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confrérie était associée à San Mar- 
co. 

La décision d’omettre de la pré- 
delle deux des scènes indiquées 
dans le contrat, se trouve annoncée 
par Benozzo dans sa composition du 
panneau principal, où les six saints 
sont groupés de telle sorte que pas 
plus de quatre d’entre eux puissent 
être alignés, conformément aux 
termes du contrat, avec les scènes 
correspondantes de la prédelle; et 
les quatre qui sont placés de la 
meilleure façon pour faire partie 
d’un tel groupement, sont ceux qui 
se trouvent debout sur les marches 
du trône à titre de membres de 
l'escorte de la Vierge, à savoir : les 
saints Zénobe, Jean-Baptiste, Pierre 
et Dominique, dont chacun est re- 
présenté dans une section identifiée 
de la prédelle (fig. 1, 3, 4 et 5). 
(Le retable de Fra Angelico, à San 
Marco, sur lequel Benozzo a basé 
son panneau principal, ne contient, 
dans sa prédelle, que des scènes de 
la vie des deux saints agenouillés ; 
en ce sens, nous sommes en pré- 
sence d’une distribution diamétrale- 


ment opposée à celle de Be- 
nozzo.) 10 

Parmi ces sections le panneau 
nouvellement découvert, avec des 


Scènes de la vie de saint Jean-Bap- 
tiste, doit, par conséquent être placé 
entre le panneau de Saint Zénobe, 
à l'extrême gauche, et le panneau 
de la Purification au milieu, tandis 
qu'à droite de la Purification suivait 
l'Histoire de saint Pierre et, enfin 
V Histoire de saint Dominique. Ces 
cing panneaux, s'ils étaient placés 
côte à côte, auraient d’un bout à 
l’autre, une longueur totale égale à 
la largeur du panneau principal, 
67,5 pouces (1,72 m environ). Les 
panneaux de prédelle sont de même 
dimension, chacun de 13,5 pouces de 
large sur 9 de haut (34 cm sur 23 
environ); et bien qu’on aurait pu 
ajouter deux compositions très 
étroites si la prédelle avait dépassé 
les bords du cadre, comme dans le 
cas du retable antérieur de Benozzo, 
celui de l’Assomption, qui est main- 
tenant au Musée du Vatican, il est 
peu probable qu'on ait voulu insé- 
rer des sections aussi disparates. 
Même dans le retable du Vatican 
toutes les sections de la prédelle 
sont d’une largeur uniforme. 

Nous connaissons donc à présent, 
à peu de doutes près, le retable 
tout entier que Benozzo a peint 
pour la Confrérie de la Purification 
de la Vierge, à l'exception du 


« beau cadre, tout en or »11. Ce 
fut probablement quelque part sur 
ce cadre, peut-être en double aux 
extrémités de la prédelle, qu'a dû 
être placée la composition avec le 
monogramme de la confrérie décrite 
dans le contrat. 


Bien que ce retable soit proba- 
blement resté intact jusque vers la 
fin du xvirr siècle, c’est très vite 
qu’il a quitté le bâtiment pour lequel 
il avait été fait. Quelques années 
seulement après l'établissement du 
contrat et la date où la peinture, 
comme nous le supposons, a di être 
terminée, la remise à neuf de 
l’église et du couvent dominicains 
de San Marco a rendu nécessaire 
le départ de la confrérie du siège 
qu’elle occupait depuis longtemps 
et, sur un site voisin du couvent, 
un nouveau bâtiment fut érigé, 
dont le financement préoccupait Co- 
simo Pater Patriae à la veille de 
sa mort, en 146412. Quelques 
années plus tard, les Pères domini- 
cains, ayant de nouveau besoin de 
plus d'espace, réussirent à con- 
vaincre la confrérie de changer en- 
core une fois de siège, tout en lui 
donnant, comme compensation, un 
terrain et un bâtiment nouveaux 
dans la Via San Gallo. Le transfert 
eut dieu en 150618. C'était donc 
dans le bâtiment de San Gallo 
que fut dressé, en 1518, un inven- 
taire où la peinture de Benozzo 
est indiquée comme se trouvant sur 
Vautel de l'oratorio : « Un beau 
tableau sur le dit autel où l’on voit 
peinte une Vierge tenant l'Enfant 
et six autres saints et autres repré- 
sentations, avec un beau cadre tout 
recouvert d’or et sur le cadre 
d’autres belles décorations exécu- 
tées en or. » 14 


En 173015 et encore en 1757 16 
on pouvait voir la peinture dans 
la Via San Gallo; elle n’était plus, 
a vrai dire, sur l'autel de l’ora- 
toire, mais sur un mur du réfectoire 
à l’Ospizio del’ Pellegrini ou del 
Melani, qui avait été ajouté à la 
fin du xvrr* siècle au bâtiment de 
la confrérie (et placé sous l’admi- 
nistration de la confrérie) pour 
l'hébergement des pèlerins. En 1775 
la confrérie et l’hôpital des pèlerins 
furent supprimés et la plus grande 
partie de l'édifice fut incorporée au 
Palais Pucci17. C’est probablement 
à ce moment-là que le retable de 
Benozzo fut démantelé. Le cadre 
somptueux, élogieusement décrit 
dans l'inventaire de 1518, n’a ja- 
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mais été mentionné depuis, et nous 
ne pouvons guère espérer le re- 
trouver. Le panneau principal 
passa, à un moment donné, entre 
les années 1775 et 1855, dans la 
famille Rinuccini de Florence, car 
il fut acheté de la succession Ri- 
nuccini en 1885 par la National 
Gallery de Londres. Nous ignorons 
si la famille Rinuccini eut jamais en 
sa possession les panneaux de la 
prédelle, ou si ceux-ci furent dis- 
persés auparavant. 

En tout cas, la séparation des 
différentes parties de la prédelle 
n’a pas une grande importance du 
point de vue esthétique, puisque 
cette division n’a brisé aucune des 
cinq compositions qui sont entière- 
ment indépendantes les unes des 
autres. Sauf pour la paisible scène 
du temple au milieu, chacune de 


Le texte ci-dessous reproduit est celui 
de la partie de la traduction en français 
du contrat passé le 23 octobre 1461, pour 
l'exécution d’un retable dans l’église Saint- 
Marc à Florence, entre Benozzo Gozzoli 
et la Confrérie de la Purification de la 
Vierge, qui a été publiée par HOOGEWERFF 
dans son ouvrage sur Benozzo Gozzoli, 
paru en 1930. 

« Au nom de Dieu. Le 23 octobre 1461. 

« Que quiconque verra ou entendra lire 
cet écrit sache comment aujourd’hui, a la 
date indiquée ci-dessus, Domenicho fils de 
Stephano, linier, trés digne citoyen de 
Florence, dans sa qualité de gardien de la 
compagnie et congrégation de la Purifica- 
tion de la Vierge Marie, qui se réunit 
dans la ville de Florence, au-dessus de 
l’église (« dt sopra alla chiesa ») Saint- 
Marc, prés du jardin de ladite église, et 
au nom du corps entier et de toutes les 
personnes de ladite compagnie, pour le- 
quel et pour lesquelles il promet d’obser- 
ver les stipulations, de rato, et autrement 
a ses propres frais, et avec le consente- 
ment et selon la volonté des soussignés, 
Giovanni d’Agnolo, cordonnier; Francesco 
d’Antonio, mercier; et sieur Piero fils du 
sieur Andrea Bonci, notaire florentin; trois 
ouvriers choisis et délégués par le corps 
de ladite compagnie pour faire peindre le 
retable décrit ci-dessous : 

« Adjuge a Benozzo fils de Lese, pein- 
tre, appartenant a la paroisse de Sainte- 
Marie-de-la-Fleur a Florence, ici présent, 
un tableau d’autel large de ... bras et 
haut de bras [dans le document, les 
mesures sont laissées en blanc] sous les 
conditions suivantes ; 


ces compositions représente au 
moins deux épisodes. Dans le pan- 
neau de Berlin l'enfant de la veuve 
est d’abord représenté mort, et, en- 
suite, se tenant debout devant saint 
Zénobe, qui l’a ressuscité. Dans le 
panneau du Palais Buckingham, 
Simon le Magicien est porté en l'air 
par des démons et, ensuite, est jeté 
par terre en présence du roi, par 
l'intermédiaire des saints Pierre et 
Paul. Dans la composition de la 
Brera nous voyons l'enfant Napo- 
léon piétiné par le cheval et, en- 
suite, debout devant saint Domi- 
nique, qui a forgé le miracle de sa 
résurrection. Et, finalement, dans le 


‘ panneau de la collection Kress, qui 


offre la plus charmante de toutes les 
compositions, trois épisodes, ainsi 
que nous l’avons vu, ont été repré- 
sentés. 


APPENDICE 


« Ledit Benozzo doit, à ses propres 
frais, faire préparer le panneau avec du 
plâtre et y appliquer l'or avec grand 
soin, sur le panneau tout entier, dans 
chaque partie, dans les figures et dans 
les ornements, et il n’est pas permis qu’un 


autre peintre travaille au retable, ni à la . 


predelle, ni à aucune autre partie. Et le- 
dit Benozzo est tenu d’exécuter ce reta- 
ble de façon que ladite peinture surpasse 
ou du moins égale en beauté toutes les 
autres peintures que jusqu'ici a faites le- 
dit Benozzo; et il doit peindre, sur ledit 
retable, exactement comme on indiquera 
ci-dessous, les figures suivantes : 

« Et d’abord, au milieu dudit retable, 
la figure de Notre-Dame avec le siège, 
exactement comme celle qui se trouve 
dans le retable du maitreautel de Saint- 
Marc à Florence, avec les mêmes orne- 
ments; et à droite, dans ledit retable, à 
côté de Notre-Dame, la figure de saint 
Jean-Baptiste, avec le vêtement qui lui 
convient; et ensuite la figure de saint 
Zanobi, avec ses vêtements pontificaux; et 
puis la figure de saint Jérôme, agenouillé, 
avec les ornements qui lui conviennent, et 
du côté gauche, les saints suivants — 
c'est-à-dire leur image — et d’abord, à 
côté de Notre-Dame, la figure de saint 
Pierre, et puis celle de saint Dominique, 
et après saint Dominique la figure de 
saint François, agenouillé, pourvu de tous 
les vêtements qui lui conviennent. Et le- 
dit Benozzo doit, de sa propre main, ainsi 
qu’il est dit ci-dessus, peindre en bas, 
c’est-à-dire sur la prédelle dudit autel, les 
histoires de ces saints, chaque histoire au- 
dessous du portrait du saint; et dans 


Ce petit tableau et ses compa- 
gnons sont, contrairement au grand 
panneau auquel ils ont, à l’origine, 
servi de prédelle, entièrement dignes 
de l'artiste délicieux qui, lorsqu'il 
les peignit, venait de terminer la 
décoration des murs de la chapelle 
du palais Médicis, avec sa proces- 
sion étincelante des Rois Mages. 
Même sans les stipulations rigou- 
reuses du contrat de 1461, on 
n'aurait pas pu douter du fait que 
Benozzo ait peint tous les panneaux 
de prédelle « de sa propre main... 
dans chaque et toute partie », afin 
d’ « exceller, ou tout au moins de 
soutenir avantageusement la com- 
paraison avec toute bonne peinture 
faite jusqu'à présent par le dit 
Benozzo ». 


FERN RUSK SHAPLEY. 


Vécusson où l’on a coutume de placer les 
armoiries de celui qui fait le retable, il 
doit peindre deux enfants vétus de blanc, 
la téte ceinte de guirlandes de branches 
doliviers, et tenant à Ja main l’écusson 
où l’on doit mettre les caractères : P.S.M., 
bien formés; et l’azur qu’on emploiera 
pour ledit retable doit être de l’oltrema- 
rino très fin; et toutes les autres cou- 
leurs doivent aussi être très fines. Et tout 
autour, et sur le côté, dans chaque par- 
tie, il faudra mettre tous les ornements 
que requiert un pareil retable. Et ledit 
Benozzo promet audit Dominique et aux- 
dits ouvriers et à chacun d’eux, ici pré- 
sents et représentant ladite compagnie, de 
faire ainsi et d'exécuter chaque chose à 
ses propres frais. Et ledit Dominique pro- 
met, au nom de ladite compagnie, de don- 
ner audit Benozzo, pour lui payer l'or, le 
plâtre, et les couleurs et toutes les autres 
choses qu’il aura employées pour ledit re- 
table, la somme de 300 lires di piccioli, se- 
lon le cours du change; et ces 300 lires 
doivent servir à payer audit Benozzo ses 
dépenses et son adresse et son travail. Et 
ledit Dominique promet de fournir les- 
dites 300 lires ainsi qu’il a été stipulé, 
comptant les recevoir au nom de ladite 
compagnie de la façon suivante : 100 lires 
maintenant, et dans six mois 80 lires, et 
le reste, jusqu’à concurrence de 300 lires, 
quand le retable sera prêt et aura été li- 
vré : et ledit Benozzo doit avoir fini ledit 
retable le 1° novembre, c’est-ä-dire dans 
un an, 


, « Et les différents partis se promettent 
l’un à l’autre, etc. » 
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TWO FRENCH CATHEDRALS: 
LA ROCHELLE 


AND 


VERSAILLES 


It is now generally admitted that 
the classic period witnessed an 
extensive development in religious 
construction. Although the losses in 
that field were proportionally as high 
as those suffered by Medieval 
churches, and even though destruc- 
tion and vandalism are still going 
strong against them even today, the 
series of churches built in the XVII 
and XVIII Centuries still form an 
important part of the structures still 
standing today. — 

Strangely enough, among the note- 
worthy churches built at that time 
there is one, important for its dimen- 
sions and architect, which is gene- 
rally forgotten even by the best 
works: it is the Cathedral of La 
Rochelle 1. With the help of docu- 
ments preserved at the Archives Dé- 
partementales of the Charente-Ma- 
ritime and already mentioned in a 
pamphlet overlooked, so far as we 
know, by art historians, we would 
like to set forth its history briefly. 
(This anonymous pamphlet is the 
work of the theologicus cannon 
Cholet ; it was published to celebrate 
the completion of the cathedral 2.) 

In a city like La Rochelle, there 


can be no doubt that the history of 
the cathedral is intimately linked 
with that of the struggles between 
Protestants and Catholics. 
When, on November 1, 1628, 
Louis XIII entered with his victo- 
rious armies this exhausted city, 
there was there only the Sainte- 
Marguerite Chapel as a place of 
Catholic worship. The other build- 
ings—twelve big churches by count 
—had been destroyed by the Hugue- 
nots in 1569, two church towers 
excepted, which still stand today. 
But La Rochelle was proud of a 
famous temple, whose appearance 
will never cease to be a matter of 
regret for the history of the Pro- 
testant religious architecture. In a 
lot ceded in 1569, a huge temple was 
begun in 1577. Persistant difficulties 
made it impossible to go beyond the 
level of the foundations. These dis- 
appeared so completely that they 
proved hard to discover to lay down 
upon them, with the return of peace, 
a new cornerstone—on June 21, 
1600. But from then on work was so 
actively pushed that, in September 
1603, the “ Temple of the Castle 
Square”, or the “ Great Temple ”, 


was completed. (The name of Phili- 
bert Delorme has been traditionally 
linked to the history of the Great 
Temple; but this must be erroneous 
since this architect died in 15703.) 

One of the first acts of Louis XIII 
was to donate the Temple for Cath- 
olic worship; a royal declaration 
of November 18, 1628 specifies, in 
its article IX, that the Great Temple 
would be transformed into a cathe- 
dral as soon as the King had been 
able to establish a bishopric in La 
Rochelle (indeed, the city then be- 
longed to the bishopric of Maille- 
zais). In the meantime a parish- 
church was erected and the temple 
became the church of Saint-Bartho- 
lomew-of-the-Great-Temple. 

It would be tedious to go into the 
details of the negotiations that ended 
in the creation of the bishopric of 
La Rochelle which became, after 
the Concordat of Napoleon, the bish- 
opric of La Rochelle and Saintes. 
On October 18, 1648, the seat of La 
Rochelle received Mgr. Jacques : 
Raoul as its first titulary. Much re- 
luctance and all sorts of dilatory 
maneuvers had to be overcome be- 
fore the secularized Maillezais chap- 
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ter arrived in La Rochelle; it settled 
down in the Great Temple which be- 
came the Saint-Louis Cathedral 
(December 24, 1666) while the 
parish-church started the building 
of a new  Saint-Bartholomew 
Church, the construction of which 
was to spread over ten years 
(August 1668-June 1678). (On De- 
cember 4, 1646, according to an Act 
preserved in the archives of the 
chapter of La Rochelle, Louis XW 
made good his father’s promises and 
donated the Great Temple to the 
bishop 4.) 

The situation thus seemed happily 
solved when an event intervened 
which, calling everything into ques- 
tion, resulted in making the con- 
struction of a new cathedral neces- 
sary. On February 9, 1687, a bonfire 
made in the square of the castle 
completely consumed the building of 
the Great Temple®. The bishop no 
longer had a cathedral and the chap- 
ter remained ‘without lodgings; it 
was forced to seek refuge in the new 
Saint-Bartholomew Church. Natu- 
rally, this forced cohabitation with 
the parish led to many conflicts, the 
detailed description of which we 
consider irrelevant to our present 
discussion. But while the question of 
finally achieving the erection of the 
cathedral remained current, the 
wars and privations of the last years 
under Louis XIV kept on postponing 
the realization of that project. The 
reign of Louis XV and the quasi- 
regency of Cardinal Fleury were to 
play a decisive part in that respect. 
From 1725 on, there was established 
an annual withholding of 15,000 
livres on the income of the bishopric 
for the purpose of the proposed 
building ; and on December 15, 1729, 
Mgr. de Menou of Charnisay ascend- 
ed the episcopal throne of La Ro- 
chelle. He could count on the car- 
dinal’s support, and ‘with this power- 
ful help, he set himself, to bring 
into being the long deferred projects. 

The essential thing was to obtain 
the agreement of the intendant, 
M. de Barentin, and especially of 
M. de Muy, controller general of 
finances. The latter was not hostile 
toward the project. “I can see 
exactly”, he wrote, “ the utility of 
the construction of a decorated 
parish-church for a chapter in the 
city of La Rochelle, where there is 
a great number of Huguenots... It 
would perhaps not be difficult to 
give honest assistance to this. I 
would be delighted to be able to 


contribute to this good task ®.” In- 
deed, a few months later, he pro- 
posed a subsidy of 100,000 livres 
which, added to the annual with- 
holding on the income of the bishop- 
ric “ could further this Church con- 
siderably, provided the work would 
be done economically and solidly, 
without any ornamentation liable to 
increase the expenditures” (letter 
of July 27, 1741) 7. Grounds had by 
then been sought for the building, 
and on Nov. 6, 1734 a decision, of the 
state council authorized the acquis- 
ition of the houses located between 
the old Great Temple and the paro- 
chial Church of Saint-Bartholomew. 
(A document dated of 1698 lists the 
various locations that were consider- 
ed. It is signed by Ferry 8.) 

These preliminary facts are im- 
portant to know, for it is from them 
that stem the history and charac- 
teristics of the existing Cathedral of 
La Rochelle. It was erected to take 
care of the Protestants, always 
numerous in the region. Its con- 
struction called for a subsidy from 
the central power because the diocese 
was too poor to bring it to a good 
end outside support; it had conse- 
quently to be simple and bare. In 
addition, its leaning against the 
Saint-Bartholomew Church, limited 
its ability to expand. 

Who was chosen as architect? The 
question suffers no discussion the 
texts being definite. It was Jacques 
(V) Gabriel whom the dictionaries 
call Jacques-Jules Gabriel, to dis- 
tinguish him from his son, Ange- 
Jacques, the most illustrious off- 
spring of this famous family. Born 
on April 6, 1667, he died on April 23, 
1742, Ennobled by the King in 1704, 
becoming, on this occasion, sieur 
of Méziéres-en-Beauce®, knight of 
Saint Michael, he succeeded in 1734 
Robert de Cotte as First Architect to 
the King. In 1736, he became direct- 
or of the Academy of Architecture 
and, in 1737, was appointed inspect- 
or general of the King’s buildings. 
He had distinguished himself par- 
ticularly through the construction of 
the mansions of la Force, Feu- 
quieres, Varangeville, Moras, and 
especially through the part he took 
in the reconstruction or the im- 
provement of Rennes and Bor- 
deaux 10, 

It was therefore a man of note 
who was going to work on the 
Cathedral of La Rochelle. The in- 
tendant de Barentin must have been 
charged with talking to him about 


the project, since on May 9, 1741, 
Jacques Gabriel wrote him from 
Marly: “I have worked on the 
drawing up of the project suitable 
for building a Cathedral Church in 
the city of La Rochelle. I have set 
everything forth : there are lacking 
the explanations that I need in order 
to establish the prices for the 
different kinds of work. As soon as 
I get them, I shall finish this work 
and will promptly prepare myself to 
give an account to His Eminence and 
to M. the Controller General 1!.” 
And, indeed, the Archives Départe- 
mentales of the Charente-Maritime 
have kept trace of the correspon- 
dence which brought together Ga- 
briel and an engineer from La Ro- 
chelle by the name of Gendrier, 
from whom the architect sought in- 
formation about the ways to build 
and the materials used in the region. 

But those are only preliminary 
and Gabriel’s letter to Barentin 
dated July 2, 1741, is more interest- 
ing. In this one can see how the 
architect conceived his role and the 
important part that the central 
power—represented by the Cardinal 
Fleury and the Controller General 
de Muy—played in the realization 
of the construction. Besides, one 
finds in it the various phases of the 
monuments history precisely out- 
lined, for instance that when the 
ground between the Castle square 
and the choir of Saint-Bartholomew 
being too small to hold the entire 
building, and as the parishioners of 
Saint-Bartholomew would not con- 
sent to the destruction of a church 
they had hardly completed, it was 
decided that the church would be 
built in two stages, reserving for the 
future the construction of the part 
that would be built on Saint-Bartho- 
lomew’s ground. “ The project of the 
cathedral having been decided upon 
yesterday [Gabriel’s letter is dated 
July 2, 1741] by His Eminence and 
M. the Controller General, I have 
received the order to work on the 
correct plans and the estimate 
supposed to indicate the buildings 
expected to serve in the execution... 
My project is a church suited to the 
dignity of such an edifice; it is a 
monument to endure which must be 
made of nothing but the best, as I 
told His Eminence; and I proposed 
to make only the part of this Church 
that will be on the ground from the 
wall behind the choir of the parish- 
church to the square, without cutting 
off the parish-church. The services 
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will be conducted with propriety in 
this part; and, eventually, what will 
have remained to be completed will 
be taken up. (A letter from Gabriel 
also says: “I will make a first 
estimate for the whole part up to the 
wall that will separate the Saint- 
Bartholomew Church, and a second 
one that will state what will have to 
be done to complete the rest of the 
Cathedral.” 12) His Eminence has 
approved of everything, and M. the 
Controller General has initialed my 
drawings and statement of expenses 
in own hand, indicating what had to 
be done at present 18,” 

In fact, Gabriel’s plans were 
accepted officially in a decision taken 
by the state council on September 23, 
174114. A last letter from Gabriel 
to Barentin ends the transaction as 
far as the architect is concerned; on 
February 14, 1742, he writes: “ All 
the drawings, signed and initialed by 
me, with the quoted measurements in 
my hand, even to the smallest, went 
last Sunday... My estimate has just 
been copied. You will find it well 
supported. The gentlemen, the en- 
gineers and building overseers as 
well as the expected contractors, 
cannot be lacking in anything but 
through insufficient attention and 
neglect 15.” Indeed, Gabriel’s signed 
estimate is to be found now in the 
archives of the Charente-Maritime ; 
it was printed, at the request of the 
architect himself, under the date of 
March 10, 1742, at  Mesnier’s 
widow 16, The alocation of the works 
took place on May 21, a month after 
the death of Gabriel. 


He 


It is therefore certain that plans 
for the Cathedral of La Rochelle 
are really the work of Jacques (V) 
Gabriel, and his last. (One finds in 
the works of different authors the 
statement that Gabriel designed no- 
thing but the facade of the Cathedral 
of ‘La Rochelle. This error must 
arise from a confusion, in turn 
originated also by the fact that Ga- 
briel had intented two stages for the 
carrying out of his project. Marie 
Dormoy wrongly attributes the 
building to Jacques-Ange and, like 
Bauchal and the Count de Fels, 
dates it as of 1741. As for the plans 
proper, we have not been able to 
discover them, but it would not sur- 
prise us if they were still in La Ro- 
chelle. In any case, the document of 
the Archives Nationales, to which 
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we shall refer again in our footnote 
22, gives an exact copy thereof 17.) 
We are now faced with the task of 
finding out how these plans of 
Jacques (V) Gabriel have actually 
been carried out. On June 18, 1742, 
Mgr. de Menou de Charnisay pro- 
ceeded with the laying of the corner- 
stone in the presence of the local 
authorities. During the ceremony a 
copper plaque was set into the found- 
ation, solemnly linking the bishop 
and his chapter. On this occasion a 
medal inscribed Religion ac Urbi was 
cast (fig. 1). (This bronze medal is 
found in the Cabinet des Médailles 18.) 
One could not better have em- 
phasized the importance given to 
the new foundation in the struggle 
against heresy. The medal, like the 
official report preserved in the ar- 
chives of the chapter 1%, attests to 
the project of two towers which— 
to this day—have never been erected. 
And work was started under the 
remote supervision of Jacques-Ange 
Gabriel and under the direct one of 
Gendrier “who is quite a skilful 
fellow and one of real merit ” (letter 
from J. A. Gabriel to M. de Baren- 
tin under the date of January 3, 
1743) 20. 

Naturally, difficulties—mainly fin- 
ancial ones—were not lacking: the 
state of both royal and episcopal fin- 
ances was in equally bad shape, and 
the raids of the English on the coast 
of Saintes (1756-1761) did note make 
things any better. During the con- 
struction which was advancing in 
spurts, the religious services con- 
tinued to be held in the name of the 
chapter, within the walls of Saint- 
Bartholomew, and the cohabitation 
became intolerable as time went on. 
Mer. de Crussol d’Uzés, installed on 
July 17, 1768, was thinking more 
about building his bishopric (today 
the municipal library) than about 
completing his cathedral: he even 
obtained the reduction of the annual 
withholding from 15,000 to 10,500 
livres 21. On June 9, 1770, he even 
benefited from a royal decision 
sanctioning a peculiar procedure. At 
that time the building rose “ to 
about the height of one story”, but 
the bishop and his chapter despaired 
of seeing the time when it would be 
finished; so, they suggested covering 
the part above the ground; one 
could use the planned transept as 
the main nave while the already 
partly begun chapels would furnish 
side-aisles. A plan attached to the 
royal decree showed a copy of Ga- 


briel’s drawing and indicated the 
proposed solution 22, 

But then intendant had a different 
opinion on the matter and was 
passionately pushing the works for- 
ward. 

Finally, on June 3, 1774, a confer- 
ence held in Paris, and which in- 
cluded Jacques-Ange Gabriel, Souf- 
flot, Perronet, Ducret, Mauduit and 
Gendrier, decided on the line to 
follow in taking the works up again. 
This took place in the presence of 
Mgr. de Crussol d’Uzés, and his 
official report was signed by 
J. A. Gabriel. (During this confer- 
ence it was agreed to greatly reduce 
the height of the roof—brought 
back to half of the width—which 
explains the obvious difference, on 
top of the pediment between the 
picture furnished by the medal of 
1742 and the present bulding 23.) In 
spite of the difficulties of procedure 
and the quibblings that took place 
with regard to the last bay imme- 
diately adjoining the Saint-Bartho- 
lomew Church, the frame-work and 
the construction for the first part 
were completed in 177724 In 1779, 
the King agreed to add 10,500 livres 
to the 10,500 livres to which the 
annual whithholding had been re- 
duced, and in spite of the opposition 
of the chapter, the big portal was 
immured, the master altar was 
backed up against it, and the 
cathedral of Gabriel, thus mutilated, 
was consecrated on June 27, 178425. 
An optimistic text preserved at the 
capitular register said on its page 
237 : “ The remainder of the choir, 
the circular part or apsis, the chapel 
of the Holy Virgin, will be a work 
of three or four years only, and of 
about 250,000 livres; the two towers 
may cost 80,000 livres 26.” 

The Revolution both slackened, 
and precipitated the events. On 
11 prairial of the year II (May 30, 
1794), the main portal was reopened. 
Under the episcopate of Mgr. Bernet 
(1827-1833) the decision had to be 
taken to install the choir under the 
dome and to decorate the back 
wall 27. Finally the Second Republic 
and the Second Empire permitted 
the completion of Gabriel’s plan. 

Under the episcopate of Mgr. Vil- 
lecourt (1836-1855) the Saint-Bartho- 
lomew Church, secularized by the 
Revolution and then destroyed, no 
longer posed a question?8. On 
February 12, 1849 the excavation 
works aimed at uncovering the 
foundations were again taken up; on 
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May 1, 1851, the first foundation- 
stone of the new structure was laid. 
In 1862, the whole was actually com- 
pleted and dedicated by Mgr. Lan- 
driot : this last construction was the 
work of Brossard together with J. L. 
Pascal and Massiou and was sub- 
sidised by the government. There 
remained to be carried out the towers 
which were part of the original plan 
and of which the 1742 medal gives a 
strange silhouette. In a letter by the 
diocesan architect Massiou, preserv- 
ed at the capitulary archives and 
dated of 1873, it comes out that there 
was a question of building them in 
1874. The project had no follow-up. 
At that time the expenses were es- 
timated at 175,150 francs. 

But let us note in this letter of 
Massiou’s the following assertion 
with regard to Brossard’s work: 
“This second part of the work was 
the exact continuation of the plans of 
the architect Gabriel.” (The italics 
are ours. The assertion is essential- 
ly correct, save for a few details. 
When we refer to the document 
mentioned in footnote 22, we see that 
Gabriel had foreseen an entrance 
with a door instead of the present 
triple bay for the two chapels which 
precede the chapel of the Virgin on 
either side. But it is especially the 
chapel of the Virgin which under- 
went modifications; instead of the 
recess in the back, there was to be 
a window; instead of the two lateral 
recesses being semi-circular, they 
had to have a flat back; finally, the 
site on the left of the chapel did not 
enclose a stairway—incidentally, of 
not much use—anyway but a small 
sacristy. These details are of little 
importance and, on the whole, 
Massiou’s statement remains true 29.) 


spectator with its heaviness and 
robust massiveness. Built out of 
stones from Taillebourg (near 
Saintes), without any of the outside 
sculptures that the 1742 medal an- 
nounced at least for the pediment, 
it is heavy. The powerful wings of 
the facade, its unimaginative open- 
ings, the severe sobriety of its 
columns, gracefully curved but bare, 
the bays that today are walled in by 
the stub of the Eastern tower (the 
whole is situated in a North-South 
direction) add to this impression, 
and it would seem that time has 
done everything to increase it: the 
towers, never built, broaden the fa- 


cade, the top which Gabriel had 
conceived as pointed has been lower- 
ed30 and the two peculiar phials 
which were supposed to serve as 
acroteria at each end of the slopes 
of the pediment were not executed. 
It is Huguenot architecture, where 
everything that might convey the 
impression of ascension or exaltation 
has been eliminated (fig. 2). 

But for the one who goes inside, 
the effect is no longer the same, and 
by dint of clarity and logic, reaches 
a definite grandeur. First of all, the 
dimensions are rather large31. The 
Doric pilasters and entablature are 
of beautiful proportions: the dome 
at the crossing of the transept is of 
nice design; the nave is covered by 
a cradle-vault supported by arch- 
bands and broken by the openings of 
high semi-circular ‘windows; the 
arrangement is the same for each of 
the arms of the transept. The side- 
aisles, the ambulatory and the lateral 
chapels have groined vaults—one 
finds in them again the masterly 
stereotomy of the XVIII Century. 
No ornament, except the keystones 
of the great arcades (fig. 3). The 
apsical chapel said to be for the 
Virgin has its dome decorated, alas! 
by Bouguereau, but its ellipse, 
hollowed out by three recesses, is 
harmonious. The saving instructions 
given by M. de Muy have been 
scrupulously carried out. When one 
considers the plan (fig. 4 A), one can- 
not help being struck first by its 
clarity and, then, by its specifically 
French and traditional character: 
two facade towers, a transept cross- 
ing more impressive by its height 
than its level projection, a single 
side-aisle and lateral chapels, an 
ambulatory and radianting chapels, 
and, finally, an apsical chapel—one 
might think oneself in the presence 
of a Medieval plan. (To tell the 
truth, the chapels of the first two 
bays of choir’s right side are 
occupied, the one to the East by the 
chapter room, and the one to the 
West by two sacristies 32.) 


However, one finds that this plan 
could be superposed almost exactly 
on the one of another absolutely 
contemporary church: the Saint- 
Louis Church, to-day Cathedral, of 
Versailles. To get convinced of that 
it is enough to observe the two plans 
side by side (fig. 4). The resemblance 
is obvious, the most notable differ- 
ences being found at the entrance 


and in the apsical chapel. In the 
nave of La Rochelle one counts only 
four bays, because the towers appear 
to be jutting out in front, while at 
Versailles one finds five bays,. the 
towers forming the first bay. But, 
especially, the apsical chapel of Ver- 
sailles is “ taken ” into the ambula- 
tory, while at La Rochelle it is 
distinctly separate; incidentally, this 
was not planned in the original pro- 
ject and is merely the result of 
saving measures taken in the course 
of construction. 

The nave is 23 meters high and 
93 meters long, while the transept is 
38 meters long by 12 wide%. There 
is consequently a certain difference 
in the proportions of La Rochelle: 
the nave is higher and the transept 
crossing less important. But it is in 
the decoration and vaulting that the 
discordances are most evident (fig. 
5): although the nave of Versailles 
is similarly covered by a cradle-vault, 
the dome of the crossing is of a 
more intricate design; it is a spher- 
ical calotte raised by pendentives, 
open in its center and surmounted 
by another, flattened, calotte. The 
pendentives are decorated by mold- 
ings and, inside, the order followed 
is Ionic, the capitals with garlands 
being very ornate and very much in 
the Louis XV style. The keystones 
of the arcades are richly decorated 
with foliated scrolls. Instead of being 
semicircular as in La Rochelle, the 
high windows terminate in a de- 
pressed arch. The arms of the 
transept are closed on the inside by 
portals topped by windows with 
numerous moldings. Finally, the side- 
aisles are arched by cradle-vaults 
(fig. 6), while the lateral chapels 
are capped with a dome topped by a 
small cupola, as in the transept. The 
apsical chapel has Corinthian pil- 
asters bearing a dome. Besides, the 
organ-case is supported by a very 
skilfully built gallery and is of a 
quite luxuriant and lively architec- 
ture. To cover everything, let us 
mention that the distribution of the 
radiating chapels is slightly differ- 
ent. With the same plan La Ro- 
chelle appears classical and Ver- 
sailles rococo. 

The same impression is conveyed 
by the exterior. The general treat- 
ment of the two facades is the same, 
but the one at Versailles (fig. 7), al- 
though less pure, is gayer and, also, 
much more elegant: the although 
less boldly conceived towers, have 
been built and lend a feeling of 
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balance and upward sweep that is 
lacking in Gabriel’s building. The 
transept facades, with their many 
divisions, are certainly not very 
successful. No more so is the visible 
dome ending in a pointed lantern- 
turret, recalling, instead of making 
us forget, that of the Invalides of 
Hardouin- Mansart. 


+ 


The fact is that the Versailles 
Cathedral represents a direct refer- 
ence to the memory of the great 
architect’s family. A copper plaque 
set into the foundation tells us that 
when it finally proved necessary to 
provide for the religious needs of an 
ever growing population, the first 
foundation-stone of the Saint-Louis 
Church was laid, on June 12, 1743. 


The architect was Jacques Har- 
douin-Mansart of Sagonne, “ D. 
Francisci Mansart, Primarü regis 


architecti, et D. Mansart, comitis de 
Sagonne consistoriani, supremis ae- 
dificiorum praefecti, pronepos et ne- 
pos34”. The excavation was start- 
ed on May 6, 1742 and, on August 
24, 1754, the church was conse- 
crated 35. It had received paintings 
by Boucher, Lemoyne and other 
painters, and such considerable sums 
had been spent that M. de Muy—he 
again—had demanded that the am- 
bulatory should be stopped at the 
apsical chapel and that the latter 
should be made to lean directly on 
the chevet 8°, 

Jacques Hardouin-Mansart de Lé- 
vy, Count of Sagonne, born in 1703, 
died in 1788, seems on the whole to 
have led, quite a laborious life. 
Entering the Academy in 1735, he 
passed into the first class in 1758, 
the year in which he presented a 
dissertation on the eternal question 
of the proportion of the orders. In 
1756, after having solicited in vain 
the authorization to participate in 
the reconstruction of Lisbon, des- 
troyed by the famous earthquake of 
1755, he had, im 1766, to ~ take 
refuge in the Temple, at Prince de 
Conti’s, to escape his creditors 37”. In 
1757, he had made free of charge on 
estimate for the church of Lurcy- 
Lévy (Allier) located on its grounds. 
In a document drawn up on that 
occasion, he described himself as 
“Jacques Hardouin-Mansart, lord 
of Sagonne and of Lévy, former ar- 
chitect in ordinary to His Majesty and 
to his Royal Academy, lieutenant in 
the province of the Bourbonnois 88 ”. 
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However, thay may be, it is quite 
certain that the Saint-Louis Cath- 
edral of La Rochelle begun in 
1742 on Jacques (V) Gabriel’s plans, 
and the Saint-Louis Cathedral of 
Versailles whose construction start- 
ed the following year and which is 
the work of Mansart of Sagonne, 
resemble each other strangely—and 
that, despite a few small differences 
to be found in the type of the decor- 
ation even more than in that of the 
architecture itself. Where can it 
come from? It is that which remains 
for us to ask ourselves by way of 
conclusion. 

It should first be noted that Sa- 
gonne and Gabriel were relatives— 
Jacques (IV) Gabriel, father of 
Jacques (V), had on July 14, 1663, 
married, Marie Delisle, daughter of 
Edme Delisle, painter in ordinary to 
the King and master-painter in 
Paris. Marie, according to the word- 
ing of the marriage agreement signed 
in the house of Francois Mansart 
“ sixteen Rue Païenne, marais of 
the Temple”, was assisted by her 
great-uncle Francois Mansart and 
her cousin Jules Hardouin who was 
to become Hardouin-Mansart. The 
affection which bound her to her 


_ great-uncle was so great that he 


made her gift of 3,000 livres on her 
wedding 39. Thus then, there exist 
between Sagonne, grandson of Fran- 
cois Mansart, and Jacques (V) Ga- 
briel these distant but real relation- 
ship ties. 

One should bear in mind the power 
enjoyed by family ties in old France 
where “ dynasties” of artists were 
so many and so strong until the end 
of the old Regime. But it is also good 
to remember an excellent remark 
made by M. Gromort. Stressing the 
ties which unite Francois Mansart, 
Jules Hardouin-Mansart, Robert de 
Cotte, Jacques (V) Gabriel and 
Jacques-Ange Gabriel, he called 
attention to the fact that during a 
century and half—that is, from 1624 
on, date of the portal of the Church 
of the Feuillants, work of Francois 
Mansart, up to 1744, date of the 
resignation of Jacques-Ange Gabriel 
— “the most glorious names of this 
art [architecture] have in fact 
remained in one family alone 4°”. 

Is this remark sufficient to explain 
the identity in the plans of Versailles 
and La Rochelle? We do not think 
so, but it does permit us to express 
an assumption. It is not very prob- 


able that Sagonne and Jacques (V) 
Gabriel would have been inspired by 
a project that they found in the 
family archives; at least, we know 
nothing of it. (But it must be ob- 
served that Jacques (V) Gabriel, 
entrusted with the preservation of 
“all the papers such as plans, 
memoirs...” during the reorganiza- 
tion of Hardouin-Mansart’s “ Super- 
intendance ”, had a precise know- 
ledge of the documents in the great 
architect’s outfit. Furthermore, he 
shared this task with R. de Cotte 41.) 
But, in 1736, the portal of Saint-Roch 
was erected after drawings of Robert 
de Cotte, their joint relative. In its 
central part, this is strangely rem- 
iniscent the portal of Versailles and 
also—but less clearly—the one of La 
Rochelle. The two cousins therefore 
had their attention called to Saint- 
Roch. Now, it is easy to notice that 
the general plan of that church, such 
as it became after the adjunction in 
1709 of the chapel of the Virgin to 
the building by Jacques Lemercier 
(it should be remembered that the 
chapel of the Virgin of Saint-Roch 
was designed by Hardouin-Mansart 
in 1705 4%), announces in a singular 
way the treatment of the two Saint- 
Louis Cathedrals. It shows the same 
transept with its strongly emphasized 
height, the same cradle-vaults over 
the nave; the same apsical chapel; 
also, the same lateral and radiating 
chapels but arched in cradle-vaults ; 
the same Doric elements as at La 
Rochelle, with bases of a slightly 
different design. Undoubtedly, all 
this was frequently to be found du- 
ring the classical period as, for 
example, in the Notre-Dame Church 
at Versailles, which Hardouin-Man- 
sart had built from 1684 to 1686. But 
such a complete analogy is rare and, 
we feel, had to be underscored (fig. 8). 

It would probably be too bold to 
go any farther and to make definite 
conclusions. It is enough for us to 
end by insisting on the profound 
unity of these three churches, a unity 
which, in the last analysis, goes 
back to a common remembrance of 
the works accomplished in Har- 
douin-Mansart’s outfit and, through 
them, to a common fidelity to a 
Medieval tradition that the classic 
age was believed to have forgotten. 
(We want to thank M. Delafosse, 
archivist at the Charente-Maritime, 
for the assistance he was kind 
enough to lend us 43.) 
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UNE STATUETTE DE BRONZE 


DE LA 


COLLECTION FRICK ET SES RAPPORTS AVEC 
MICHEL-ANGE 


Au milieu des bronzes du Quat- 
trocento a la Collection Frick, 
groupe restreint mais choisi, la sta- 
tuette d’un Hercule (fig. 1 et 3)}, 
qui a été décrite tantôt comme 
étant d’un disciple de Verrocchio ?, 
tantôt même, récemment, comme 
une œuvre de Verrocchio lui- 
mêmes, demeure isolée. Une com- 
paraison de cette statuette avec des 
bronzes de ce maitre et de ses 
élèves immédiats fait voir aussitôt 
que sa lourde tête ronde, la forte 
masse musclée de son torse, ses 
mains et ses pieds énormes, n’ont 
rien en commun avec l'élégance 
nerveuse et angulaire du Quattro- 
cento. 

Plus que quoi que ce soit d’autre, 
le dos de la statuette nous met sur 
la voie de sa date. L’épine dorsale, 
d'une courbe si hardie, profondé- 
ment ancrée entre les fortes omo- 
plates, rappelle immédiatement le 
style anatomique — si l’on peut 
l'appeler ainsi — du David en 
marbre de Michel-Ange (fig. 2). La 
différence entre l'anatomie du 
Quattrocento et du Cinquecento 2 
ne réside pas, inutile de le signaler, 
en une plus grande « exactitude » 
ni en plus de force. Les muscles et 
même les os accentués ou suppri- 
més, ne sont pas les mémes. De ce 
point de vue, nous pouvons recon- 
naitre, dans le style général de 
notre statuette, un style « anato- 
mique » proche du David de Mi- 
chel-Ange. C’est donc dans les pre- 
miéres années du Cinquecento que 


nous devrons chercher l’auteur de 
ce petit bronze puissant, bien qu'un 
peu gauche. 

Le commencement du xvi° siècle 
n'était pas un moment bien favo- 
rable a Florence pour les statuettes 
de bronze. A Venise et a Padoue 
il en était autrement; mais la jeune 
génération des sculpteurs florentins, 
ayant vu un des leurs créer le 
David, préféraient le marbre et 
V’échelle monumentale. Ce n’est que 
vers la fin des années vingt que 
Bandinelli et, plus tard encore, 
dans le camp opposé, Tribolo, l’ami 
de Cellini, ranimérent l’intérét pour 


les petits bronzes. Entre temps, 
même les bronzes monumentaux 
sont rares. Il y @ Rustici; (sans 


doute, et Michel-Ange lui-méme, et 
enfin Baccio da Montelupo. Le cas 
de Rustici est spécial. Ses impé- 
tueuses petites terres cuites de 
groupes de cavaliers qui se battent, 
inspirées de la Bataille d’Anghiari, 
et méme sa composition monumen- 
tale au-dessus du portail nord du 
Baptistére, pour laquelle Léonard 
semble lui avoir donné des dessins, 
sont des transpositions de peintures 
en sculpture plutôt que des œuvres 
nées de la tradition sculpturale de 
Florence. Les remarques caustiques 
de Michel-Ange au sujet de l’infério- 
rité de la sculpture en bronze? ne 
visaient peut-être personne autant 
que Rustici. Toutefois, pendant la 
première décade du siècle, Michel- 
Ange lui-même avait fondu deux 
statues de bronze : le David, terminé 


en 1508 pour des mécènes français, et 
le portrait de Jules IJ en triomphe 
pour Bologne. Le sort n’a permis à 
aucune des deux de survivre; c’est 
vers 1650 qu'on parle pour la der- 
nière fois de David, alors qu’il est 
transféré du château de Bury à 
Villeroy, au sud-est de Paris; la 
statue de Jules fut détruite par la 
populace déchainée de Bologne, en 
Syste 

Il reste Baccio da Montelupo. 
Sa statue de bronze de Saint Jean 
VEvangéliste, à Or San Michele 
(1515), louée hautement et a juste 
titre par ses contemporains et par 
Vasari, n’est pas indigne de ses 
grands prédécesseurs des niches 
avoisinantes (fig. 4). Dans une cer- 
taine mesure, le maitre semble 
s'être inspiré du Saint Mathieu de 
Ghiberti, l’œuvre peut-être la plus 
puissante de cette auguste assem- 
blée et, à cette époque, la seule 
statue en bronze d’un évangéliste à 
Or San Michele. Les différences 
Vemportent sur les légères simili- 
tudes dans la pose et l'attitude : les 
plis sont profondément creusés en 
dessous et modelés avec peu de dé- 
tails, comme si le maitre avait eu 
Vhabitude de travailler sur des ma- 
tériaux plus grossiers comme la 
terre glaise et le bois. Et, en effet, 
le peu que nous connnaissons de 
ses œuvres antérieures consiste sur- 
tout en sculptures sur bois et des 
groupes en terre cuite. 

Il nous est parvenu quatre croix 
de bois®. Elles s’échelonnent entre 
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la veille de 1496 et peu de temps 
aprés 1501, et vont d’un caractére 
tranchant et dur a un style d’un 
modelé rond et puissant. Les deux 
premières datent du temps où Savo- 
narole dominait Florence; les plus 
tardives révèlent l’esprit plus calme 
du début du Cinquecento. Après la 
fin tragique de Savonarole en 1498, 
Baccio, un disciple ardent du Frate, 
s'enfuit à Venise, s’arrétant en 
route à Bologne, comme Michel- 
Ange l'avait fait quatre années 
plus tôt. Quatre grandes statues de 
terre cuite à S. Petronio, les restes 
d'un groupe figurant la Mise au 
Tombeau, ont dû être exécutées 
pendant ce séjour a Bolognef. En 
1506, nous avons de nouveau une 
œuvre documentée la statue en 
bois de Saint Sébastien à S. Go- 
denzo (Val di Sieve, église de 
S. Godenzo) (fig. 5 et 10) 6"'*. D’au- 
tres sculptures en bois faites pour 
cette église ont disparu. Cette méme 
année Baccio se trouvait de nou- 
veau a Venise. La statue en marbre 
de Neptune, a S. Maria de’Frari, 
placée haut sur un mur au-dessus 
du monument de Benedetto Pesaro 
(mort en 1503), doit dater de ce 
second séjour a Venise (fig. 6). 
Vient ensuite une autre sculpture 
sur marbre, les armoiries de la fa- 
mille Pucci sur leur palais de la 
Via dei Servi, a Florence, datées de 
1513, et enfin la statue en bronze 
de Saint Jean l’Evangéliste. 


C’est la tout ce que nous savons 
de l’œuvre d’un homme dont la vie 
s’est écoulée entre les années 1469 
et 1535 (?). Vasari nous apprend 
qu'il eut une jeunesse dissipée et ne 
s’assagit que « lorsqu'il eut atteint 
l'âge de raison ». En 1522, il 
semble s’étre rendu a Lucques ot 
on suppose qu’il consacra le restant 
de sa vie a des travaux d’architec- 
ture plutôt qu’à la sculpture. Il y a, 
toutefois, une possibilité d’ajouter 
un important nombre d'œuvres à 
ses travaux connus. Vasari nous dit 
qu’ « il fit plusieurs petites sculptures 
qui, aujourd’hui, sont perdues ou bien 
se trouvent chez des particuliers ». 
(Comme il parle d'œuvres en bois 
et en terre glaise juste avant ce 
passage, il est très probable que 
ces « cose piccole » étaient faites 
dans la même matière, c'est-à-dire 
en terre glaise7.) On soupçonne 
depuis quelque temps que le 
« Maître des statuettes de saint 
Jean », dont les petites terres 
cuites se trouvent dans nombre de 
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musées, n'est nul autre que Baccio 
da Montelupo 8. 

On a voulu voir un trait d’union 
entre le maitre inconnu et Baccio 
dans le Saint Sébastien de S. Go- 
denzo. Nous pouvons le comparer 
avec le jeune Saint Jean assis du 
Bargello (fig. 7) (les proportions 
minces de la statue de Saint Jean, 
qui se trouve a Berlin et qui est une 
des nombreuses versions de cette 
composition, indiquent une date plus 
tardive, 1515 environ). On peut le 
comparer aussi avec le petit groupe 
splendide d’un cavalier triomphant à 
la Casa Horne (fig. 8) que le cata- 
logue de cette collection rapproche de 
Rustici bien que le style en soit tout 
à fait différent et la composition 
nettement basée non pas sur les 
dessins de Léonard pour le monu- 
ment de Sforza, mais sur les deux 
dessins par Antonio Pollaiuolo pour 
ce même monument. 

Pour ce qui est des proportions 
des visages, de la manière de 
traiter les cheveux et des pieds 
démesurés, les deux terres cuites 
offrent une ressemblance frappante 
avec le Saint Sébastien. C’est seu- 
lement la différence de la matière 
et la qualité plus grossière de la 
sculpture sur bois qui ont pu em- 


pêcher l'acceptation sans réserve 
d'une théorie plausible en elle- 
même. 


Nous sommes en mesure d'offrir 
d'autres preuves encore en faveur 
de cette identification. Une statuette 
en terre cuite du Spinario, du Mu- 
sée Jacquemart-André, une adapta- 
tion libre du célèbre bronze du 
Palazzo del Conservatore, n’a pas 
été notée jusqu'à présent comme 
étant une œuvre du Maitre des sta- 
tuettes de saint Jean bien qu'il ne 
puisse y avoir aucun doute au sujet 
de l’auteur (fig. 9). (Thieme-Becker 
mentionne encore une statuette en 
terre cuite de ce même musée 
comme attribuée à Baccio da Mon- 
telupo, le modèle présumé du Saint 
Jean VEvangéliste. Ce modèle a été 
depuis attribué, avec d’excellentes 
raisons, à Jacopo Sansovino 10.) 
Les profils de ce Spinario et du 
Saint Sébastien (fig. 10), avec des 
similitudes dans les nez pointus, 
dans les petites paupières et dans 
le modelé plat des joues, sont iden- 
tiques à un degré qui rend toute 
discussion superflue. D'autre part, 
une statuette en terre cuite repré- 
sentant Saint Jérôme, trouvée dans 
une collection privée à Rome (fig. 
11), se relie aisément au Saint Jean 
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VEvangéliste par la manière de 
traiter la téte et les draperies. En 
même temps, la stratification ca- 
ractéristique du fond rocheux et la 
grandeur des mains et des pieds 
prouvent que c’est la sans aucun 
doute une ceuvre du Maitre des sta- 


tuettes de saint Jean, que nous 
pouvons maintenant identifier sans 
crainte comme étant Baccio da 


Montelupo. (La statuette de Saint 
Jerôme, à Berlin, si elle est de 
Baccio, comme le prétend le cata- 
logue, serait bien plus tardive 11.) 


La pose hardie et la lourde 
musculature de notre petit Hercule 
de bronze, Île distinguent . des 
œuvres de Baccio da Montelupo 
que nous venons d'étudier. Il n’y a 
parmi celles-ci, il est vrai, aucun 
nu debout excepté le Saint Sébas- 
tien et le Neptune de Venise. Chez 
ce dernier, la surface lisse peut 
s'expliquer par une influence an- 
tique et dans le Sponario elle est 
un dérivé immédiat du modéle an- 
tique. Le groupe du cavalier et la 
croix de Santa Maria Novella pré- 
sentent des anatomies plus déve- 
loppées. On ne doit pas oublier, non 
plus, qu'un Hercule exige un phy- 
sique plus puissant que la plupart 
des statues que je viens de men- 
tionner. Il semble, toutefois, rai- 
sonnable de supposer que dans le 
cas de l’Hercule une forte influence 
externe est venue modifier l'aspect, 
plus tranquille d'habitude, de l’art 


de Baccio. Car à d’autres égards 
rien n’est changé. La tête se 
rapproche beaucoup de celle du 


Spinario. Chez ce dernier, les che- 
veux, moins modelés que dans les 
autres terres cuites, présentent 
beaucoup  d’analogie dans leur 
aspect linéaire et dans l'unique 
bronze que nous ayons pour per- 
mettre une comparaison, celui du 
Saint Jean l'Évangéliste, les mèches 
autour des tempes et les extrémités 
de la barbe ont la même manière 


de se briser en faisceaux ondulés 
séparés. Les mains et les pieds 
énormes sont une caractéristique 


constante de Baccio à travers toute 
son œuvre, et sur le fragment de 
rocher où Hercule pose son pied 
gauche, on trouve la stratification 
typique. 

Il reste à déterminer la nature 
de l'influence externe à laquelle 
nous venons de faire allusion. Nous 
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avons déjà fait état des traces 
d'anatomie michelangelesque dans le 
modelé du dos. Mais le David en 
marbre, choisi pour la comparaison, 
ne suffit pas à expliquer la vue de 
face ni la hardiesse de la composi- 
tion. 

Du bronze de David qui a été 
perdu il ne reste qu'un dessin, au 
Louvre (Frey, 24), fait par Michel- 
Ange, ainsi que l'indique le style, 
peu de temps après qu'il eût reçu 
la commande, c’est-à-dire en 1502 


ou 1503 (fig. 12). Dans sa main 
droite, tournée la paume vers le 
haut et reposant avec une gra- 


cieuse aisance sur la cuisse, David 
ne tient pas une épée, comme des 
auteurs précédents l’ont supposé, 
mais les bouts de la fronde qui tombe 
suivant une courbe et qui aurait du 
disparaître derrière la jambe gauche. 
On peut se demander si ces bandes 
étroites de bronze furent retenues 
dans l’exécution finale, mais la main 
n'est certainement pas dans la posi- 
tion voulue pour tenir une épée, pas 
plus qu'il n'y a de place pour une 
épée, qui aurait dû soit être posée 
debout sur la tête de Goliath, soit en 
cachant celle-ci en partie. La fronde 
seule est mentionnée dans l’inscrip- 
tion sur la feuille, qui sonne comme 
le commencement d’un poème 
Davide colla fromba e io collarco. 
On néglige, en général, de relever 
que ce dessin présente une vue laté- 
rale et non pas la vue principale de 
la statue : il est pris d’un angle de 
45 degrés environ, Cinq ou six années 
après le Bacchus dont la silhouette 
ressemble étonnamment au person- 
nage du dessin, il n’était plus pos- 
sible de voir exécuter en ronde bosse 
une composition ayant à tel point 
l'aspect d'un relief. L'histoire des 
débuts du David de bronze est bien 
connue : en 1501 Pierre de Rohan, 
sire de Gié, maréchal de France, 


s'étant adressé a la Signoria pour 
une copie du David de bronze par 
Donatello, cette commande fut passée 
à Michel-Ange. Une reconstitution 
du David de Michel-Ange (fig. 13) 
en terre glaise et basée sur le dessin 
montre une vue de face (fig. 14) qui 
se rapproche bien plus du David de 
Donatello que ne le fait le dessin. La 
ressemblance avec notre Hercule est 
encore plus étonnante. Dans la sta- 
tuette, la position des bras et des 
jambes est renversée; ceci s’expli- 
que, car Hercule doit tenir non pas 
une fronde mais une lourde massue 
dans sa main droite; avec cette main 
posée légèrement sur la cuisse, 
comme dans la statue de Michel- 
Ange, la massue n'aurait pu être 
tenue qu’en une position qui aurait 
brisé les contours du personnage. 
Le David de Michel-Ange pose 
son pied droit sur la tête de Goliath. 
En ceci, comme en beaucoup d’autres 
détails, il suit Donatello. S'il n’en 
était pas ainsi on aurait presque pu 
penser que le pied soulevé et la main 
appuyée sur la cuisse, .avec l’autre 
main sur la hanche, avaient des 
rapports avec certaines statues an- 
tiques de Fleuves debout représen- 
tés exactement dans la même posi- 
tion et conservées surtout en des sta- 
tuettes de bronze. Dans celles-ci le 
pied soulevé est posé sur un rocher 
élevé ou sur un socle. (On pourrait 
penser également au Neptune, du 
Latran, qui est d’une composition 
identique et du même genre aqua- 
tique 12.) En transposant le sujet d’un 
David en un Hercule, Baccio aurait 
pu placer le pied de sa statuette sur 
une tête de lion, ainsi que l’avait fait 
Pollaiuollo dans son Hercule de 
Berlin. Au lieu de cela, nous trou- 
vons ici, comme dans les statues de 
Fleuves antiques, un fragment de 
rocher. De telles statuettes étaient- 
elles connues de Michel-Ange et de 


Baccio? Cette supposition ne semble 
ni probable ni nécessaire. Alors que 
le David de bronze était encore ina- 
chevé, Michel-Ange avait commen- 
cé a varier davantage les positions 
des jambes de ses personnages tant 
assis que debout. Il a introduit une 
marche en marbre en sculptant la 
Vierge de Bruges (1505 env.) et le 
Saint Mathiew (1506 env.) et plus 
tard, en un style des plus monumen- 
taux, dans l’Esclave rebelle. Notre 
statuette est légèrement postérieure 
au Saint Sébastien de Baccio de 
1506; elle ne peut être ni antérieure, 
ni postérieure à 1508, date à laquelle 
le David de bronze fut fondu et 
quitta immédiatement Florence. 
Comme support pour le pied soulevé, 
Baccio a introduit le nouveau motif 
de la marche à la place de celui, su- 
ranné et gauche, de la tête de lion. 


La différence entre notre petit 
bronze et les autres œuvres de Baccio 
da Montelupo découle de sa grande 
dépendance du David de bronze de 
Michel-Ange. Selon Vasari, Baccio 
exécuta un « Hercule pour Pier 
Francesco de Medici ». Nous ne 
pouvons ni prouver ni réfuter que 
cette statue, qui était probablement 
en marbre, ait eu une ressemblance 
quelconque avec notre statuette. Va- 
sari nous dit aussi que le Saint Jean 
PEvangéliste était admiré non seule- 
ment pour sa qualité sculpturale, 
mais tout autant pour l'excellence de 
la fonte. On peut dire la même 
chose de notre petit bronze : quelles 
se soient ses autres caractéristiques, 
c'est un chef-d'œuvre de la fonte 
en bronze. Il ajoute aussi beaucoup 
à notre connaissance fragmentaire 
du David en bronze de Michel-Ange, 
mais de telles considérations dé- 
passent le champ de cet article. 
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During the XVII Century and 
beginning of the XVIII, the 
French sent numerous artists to 
the Kings of Portugal: Alphonse 
VI, Pedro II and Joao V. These 
were mostly painters of historic 
subjects or portraitists whose na- 
mes—with the exception of Nacret 
and of Jean Ranc—were hardly 
known in their own country, as, 
for instance, Muien or LeBault. 
But in the second half of the 
XVIII Century, during the reign 
of Jose I and Dofia Maria, there 
appeared on the banks of the 
Tagus and the Douro some adven- 
turous people, useful and ready at 
any tasks, perfectly conversant with 
“the art of making their way”, 
having no official diplomas but 
adapting themselves wonderfully to 
any demand and being especially full 
of energy, generous glamour and 
spirit. These adventurers were 
observed at their work. They were 
liked. That is all that can be said 
about them. We still like them. 


The least known of the French 
artists of the XVIII Century who 
lived in Portugal, was Nicolas- 
Louis-Albert Delerive- (or Delarive, 
Delrive, della Riva). 

In the Muhlbacher Collection, 
sold at auction in Paris in 1899, 
there was a Woman Selling Mus- 
sels, a small panel signed by that 
artist, originally in the Audoin Col- 
lection. In New York, one can see 
from time to time some of his small 
paintings, often in pairs, imitating 
Flemish bambochades in the manner 
of Senave and many others. 

For biographical details about this 
artist, we must consult Portuguese 


historians, since it is in Lisbon that 
he died in 1818. (We did not find his 
biography in any of the volumes of 
Thieme and Becker’s Kiinstlerlexi- 
kon, which proves again how impor- 
tant it would be to have a supple- 
ment to this dictionary appear as 
soon as its publication will at last 
have been completed 1). The Portu- 
guese Vasari, Cirillo Volkmar Ma- 
chado?, relates that Delerive was 
born in Lille, of a Spanish family. 
He left that city in 1776 and spent 
two years in the French province 
of Artois with the troops of the 
Count de Neuville. In Paris he was 
a pupil of Casanova and of Hein- 
sius and “often worked in the coun- 
try from nature’. He was married 
and a real blessing to artists. Return- 
ing to Lisbon in 1800, he made 
Revolution. In 1797, he went to 
Madrid to paint the big portraits of 
the Duke de l’Infantado and of the 
Marquise de Santa Cruz. The lat- 
ter was herself a pupil of Appiani 
and a real blessing to artists. Retur- 
ning to Lisbon in 1800, he made 
portraits of the Regent, full-length 
and bust. A large and beautiful 
portrait of the future Joao VI is 
now at the Palace of Ajuda, and an 
equestrian portrait has been made 
known to us through the kindness of 
Mr. Augusto Cardoso Pinto, Cura- 
tor of the Museum de Janelas Verdes 
in Lisbon. Another bust portrait of 
the same personage signed and 
dated 1803 is preserved at the Palace 
de Queluz. In 1803 Delerive was 
honored with a yearly royal pension 
of 600 Reis to paint equestrian sub- 
jects at the Picadeiro Regio, a Ma- 
nege, which has since become the 
Museum of Coaches, in Lisbon. 


SOME FRENCH ARTISTS IN PORTUGAL 


These biographical indications are 
followed, in the pages devoted by 
Volkmar Machado to Delerive, by 
the quite amazing story of Delerive 
buying at a fair an old painting, an 
“Annunciation”, by an imitator of 
Gaspard Dias, Portuguese painter, 
which an old British general would 
have later acquired for a fantastic 
sum as a work by Raphael. This 
anecdote throws some light on the 
fact that Delerive increased his earn- 
ings by some deals of this kind 
which perhaps brought him more 
profit than the Dutch pasticcios in 
which he excelled. 

We once saw at Mme Pereira’s— 
art dealer in Lisbon—a small panel 
representing a Scribe Sharpening his 
Quill, wearing a lined bonnet, in the 
manner of Dow. This panel was 
signed with the name of Delerive 
written out in full. 

The entry devoted by Volkmar 
Machado to Delerive, complete as 
it is in regard to the later years 
of the old artist, does not throw suf- 
ficient light on his earlier days, that 
is to say, on the period in Lille when 
he was a student at the Academy of 
Drawing, which was prior to the 


. time when he learned from Casanova 


“the art of killing his man”, and 
from the Alsacian Heinsius the art 
of portrayal. The Livrets de l’Aca- 
démie des Arts de la Ville de Lille 
(1773-1788) 3 give some information 
about his apprenticeship. In August 
1773, as a student, Delerive started 
exhibiting at the Salon of the City 
of Lille with a subject in the Fle- 
mish taste: Strolling Musicians 
(15” x 20”). To the Salon of 1774 
he sent six paintings and drawings, 
among which was his Self-Portrait 
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and Aesculapius Raising a Sick Sol- 
dier, as well as Mars with Geni 
Busy Working for Medicine. In 1775 
and 1776 he appeared at the Salons 
with numerous other works and still 
under the title of student. Then came 
a long interval of nine years. And it 
is only in 1785 that he reappeared at 
the Salon, this time with the title 
of an agrégé of the Academy of Arts 
of the City of Lille (and in addition 
as a former student rewarded with 
a medal of the School of Drawing). 
Had he then already visited Iberia? 
Or were these four paintings, among 
which there was a Manege and the 
Spanish Riders (with a landscape in 
the background where a band of 
riders file off in the distance), merely 
a compliance with the taste of the 
day? 

At the Exhibition of French 
Art of the XVIII Century, in May- 
June 1934, at the Lisbon Museum, 
there where eight panels (all about 
0 m 20 X Om15) from the Ricardo 
Espirito Santo Silva Collection, 
signed by Delerive, and among them 
two subjects recalling the other ones 
of the 1785 Salon—the Shoeing- 
Smith and the Fear of Fire, 
9” X6/— as well as the Fair on 
the Alegria Plaza, belonging to 
the Museum and reproduced here 
(fig. 1), an invaluable document for 
the history of the city of Lisbon, and 
Dona Maria and the Regent Sailing 
for Brasil in 1807, 0m 62 X 0 m 87. 
The J. Allen Museum in Oporto 
owns An Intruder, a Soldier and a 
Young Girl (and Ernesto Soares 
pointed out the existence of at least 
two engravings after Delarive’s 
drawings) 4. 

In 1935 the Museum de Janelas 
Verdes had the good luck to acquire 
from the family of one of Delerive’s 
pupils, an album of his drawings. 
Bound in leather-backed cardboard, 
bearing on the back the title N. De- 
lerive fecit, this album in its present 
state contains a total of 96 drawings: 
water colors, bistre with gouache, 
and leadpencil drawings (on paper 
watermarked Glor. Magnani sur- 
mounted by a shield with eagle and 
castle). Certain of these sheets, 
which remind one of J. Vernet, Laf- 
fitte, Constantin d'Aix, or Louis 
Moreau, are signed by the name of 
Delerive. They represent studies of 
personages in French or Spanish 
costumes. There are street and mar- 
ket figures; a toreador, a cobbler’s 
shop and several tradesmen with 
their goods, beggars, drinkers, hor- 


ses in stables and in harness, don- 
keys, dogs, trees, and landscapes 
frequently of pronounced and sharp 
feeling, and finally an Adoration of 
the Shepherds filled with figures. 


It is highly desirable that this 
album should some day be published 
with illustrations, as was done by 
the Museum of Lisbon in the case 
of another album of drawings, by 
Alexandre-Jean Noël (1752-1834), 
described, page by page, in the best 
traditions, by Maria-José de Men- 
donça in the Bulletin of the National 
Museum of Ancient Art of Lisbon, 
in 1939, from which we borrow the 
reproductions of two sheets of that 
album (fig. 2 and 3)°. Most of 
these sheets refer to the trip which 
Noël made through Portugal in 
1780. The album is entitled Vue de 
Lisbonne et de ses Environs en 
Aoust 1780. This travel album ac- 
quired rather recently, in 1924, on 
the Paris art market, seems to have 
lost some of its sheets. 

The biography of “Monsieur Noël, 
peintre de marine”, as he called him- 
self, is known only in a sporadic way 
and is, if possible, worth restoring 
especially the part that concerns the 
artist’s sojourns abroad. Alexandre- 
Jean Noél should not be confused 
with Antoine Apuril du Pontreau 
Noël born in Rennes, France, about 
1740, and about whom we learn from 
Luiz Xavier da Costa® that he was 
canon of Ste. Geneviève, in Paris 
and prior of the diocese of Mans, 
France. After having been deported 
to Guiana, this Noél also came to 
Lisbon and was later received at the 
Serra de Pilar Monastery at Oporto 
where he laid plans for naval pro- 
jects at the very time of the sojourn 
in the same city of the painter of 
seascapes, A.-J. Noél. 

The latter who is the only one of 
interest to us here, had in his youth 
his name intimately bound up with 
that of Jean Chappe d’Auteroche 
(1722-1769). The abbé Chappe, a 
noted astronomer, accompanied by 
the painter J.-B. Le Prince, made a 
trip to Tobolsk in Siberia for the 
Academy of Sciences of Paris, in 
order to observe there the year 1761’s 
passing of the planet Venus. It was 
during his second trip, made for the 
purpose of observing the passing of 
Venus in Mexico, that the explorer 
met his death in the province of 
California Baja. The story of that 
expedition can be found in the 
Voyage en Californie pour observer 


le Passage de Vénus by Cassini Jr., 
published in Paris in 1772 at P.C.A. 
Jombert’s, on the basis of astronomic 
observations made by Chappe. The 
latter thus brought his scientific 
task to success in spite of the in- 
numerable difficulties which, incident- 
ally, make this scholarly work read 
like a document of intense human 
drama. This time it was the young 
Noél—he was only sixteen years old 
at the time of his departure from Le 
Havre on April 18, 1768—who was 
attached to the expedition as 
designer. 

In his foreword, Cassini Jr. wrote: 
“Messrs. Pauly and Noél who have 
had the good fortune to escape the 
cruel sickness of which Chappe was 
the victim, were not able to give 
any clarification on California. 
[This again refers to the province 
of Mexico called California Baja]. 
Filled with grief at the awful loss 
they had suffered, they were hardly 
able to concern themselves with 
acquiring knowledge of the country 
which had been so fatal to them, 
and which thousands of reasons 
urged them to leave. This they did 
just as soon as it proved possible.” 

It may be interesting to recali 
some details of that unfortunate 
trip. At the moment of leaving 
France, Noél, a student at the Acad- 
emy of Paris, appeared side by 
side with Pauly, Engineer and 
Geographer to the King. Noél “was 
intended for work that was related 
to his art—drawings of views of the 
coasts, plants and animals from na- 
ture—in a word, for everything of 
interest that might be met on our 
way”. In Cadiz two officers of His 
Majesty, the King of Spain, joined 
the expedition in the capacity of 
astronomers, and with the purpose of 
easing the task of the Frenchmen in 
their relations with the administra- 
tion. The trip from Spain to Vera 
Cruz took seventy-seven days. When 
they reached this port they had 
exhausted all their provisions and 
spent several days preparing for the 
land expedition, the supplies to be 
taken along consisting of tortillas 
and dry pampano. After a very hard 
trip by horse and litter through the 
whole of Mexico, with stops at the 
capital and at Guadalajara, they 
sailed from the port of Saint Blaise 
on the Pacific to disembark at the 
Saint Joseph Mission—their final 
destination—having kept intact all 
their astronomical instruments and 
having, indeed, met the date of the 
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passing of Venus. In the inhospitable 
land of California Baja, which 
stretches out like a long tongue, 
disaster awaited them: a contagious 
and not quite diagnosed illness had 
thinned out the population of the 
mission. A third of the inhabitants 
including the Padre had _ perished. 
The newcomers did not escape the 
evil: Pauly and Noél were in their 
last extremity. Chappe, relieved for 
a short time, was still able to note 
the passing of Venus and even the 
eclipse of the moon, but succumbed 
on August 1, 1769, the victim of his 
scientific curiosity and inexhaustible 
devotion. Nothing else was left to 
the rest of the expedition—the num- 
ber of which was further reduced 
since a Spanish officer, Medina, also 
died—but to wait for the arrival of 
the promised boat to return to Eu- 
rope. 

The probable passage of Noél at 
Saint Domingo was noted by Louis 
Réau 7, who quoted a letter, preser- 
ved at the National Archives of 
France, from Leray de Chaumont to 
the Marquis de Marigny, dated Sep- 
_tember 25, 1769, calling the attention 
of the latter to the fact that a young 
painter in the manner of Vernet 
happened to stop at Saint Domingo. 
“He painted there from nature a 
view of the port and city of Cap 
Francais. He is presently at work 
on the painting of the view of Port- 
au-Prince. I thought it was nice for 
France to have the views of the 
main ports in America, and the zeal 
of the young painter who has decided 
to make of them the object of a trip 
may entitle him to your favor.” 

Here, then, already appears the 
idea of the series of American ports 
for Noél. But since J. Vernet was 
to take upon himself, in addition to 
those of France, also those of Savan- 
nah, Fredericksburg and Port Royal 
which he had never seen, Noél 
devoted himself for many years to 
the ports of Spain and Portugal. 
The Livret of one of the Salons, in 
1800, lists a “ Port of Lisbon (a part 
of the ports of Spain and Portugal, 
of which part has already been 
engraved)”. 

After Saint Domingo, Noél must 
have returned to France, since the 
above-mentioned book by Cassini Jr. 
mentions 8: “Noël, young painter, 
placed before us [at the Academy 
of Sciences] several drawings which 
he had made while traversing 
Mexico and California—plants, flow- 
ers, fish, chameleons and a quadru- 


ped which we were not able to iden- 
tify with any of the known species.” 
The laborious existence of a young 
painter outside academic ranks was 
started. He even painted box covers 
and miniatures on glass. At the Sa- 
lon de Ja Correspondance of 1779 
there was included a painting, the 
Death of Abbé Chappe, all trace of 
which seems lost. Louis Réau, in the 
previously mentioned book 9, recall- 
ed the suggestion made by Cochin 
to d’Angevilliers to buy from Noël 
his drawings from Mexico, among 
which were the Funeral of Chappe 
and the Village of Saint-Joseph. 
We lack any direct indications as 
to Noel’s sojourns in Portugal. 
After the trip of 1780, during which 
he sketched with an alert pencil 
views of Tomar, Santarem, Obidos, 
Alcobaça, Caldas de Ranha, Batalha, 


Leiria, Mafra and Sintra, he must: 


have returned to France. There is 
no trace whatever of another trip 
of Noél to Portugal until the Rev- 
olution, when he must have sought 
refuge abroad as did so many other 
French artists. 

The two quite good pictures which 
we had the pleasant surprise to find 
at the Philadelphia Museum (fig. 4 
and 5), bear at least the date ante- 
quam of their execution. They are 
the views of the house of the very 
rich British tradesman, Gerard de 
Visme. (Incidentally, we consider the 
latter’s relations with the native and 
foreign artists worthy of a special 
separate study). These paintings 
could have been executed only 
before 1794, the date this British 
notable was forced—alas! precipita- 
tely—to leave for London where he 
died in 1798. To the same period 
must belong the paintings by Noél 
which were engraved by foreign 
artists, among whom we should note 
especially J. Wells, Mathieu, Alix 
and Hegi, mentioned by Portalis 
and Béraldi. The beautiful and large 
(about 500 x 650mm) aquatints of 
J. Wells reproduce (as far as we can 
judge, not in reverse) the following 
paintings by A.-J. Noél: The Tower 
of Belem, in Lisbon; the Quinta of 
Gerard Devisme at Monserrate, 
which was rented by Noél for not 
more than four years and where he 
undertook important works later car- 
ried on by the famous William Beck- 
ford, author of Vathek; the Tagus 
and Cassilas, “a view taken from 
Lisbon” (to compare with the draw- 
ing No. 3 of Noél’s album, “View 
of the Hospital of the Englishmen, 


in front of Lisbon, on the other side 
of the Tagus, half-way between 
Dalmada and the end of Cassilas’) ; 
and the two paintings which we 
reproduce (fig. 4 and 5)10, The 
captions of the prints by J. Wells are 
in Portuguese and English, and we 
find the date of 1790 in the case 
of one (fig. 5). Most of them 
carry the inscription “drawn by 
Noël” (without initials). However, 
the engraved pictures are not draw- 
ings but paintings—most probably 
a series of six, of which those in the 
Philadelphia Museum, coming from 
the London art market, are the only 
ones that are known to us yet. 

Noël lived well into the XIX Cen- 
tury since he died in Paris in 1834. 
He exhibited rather regularly at the 
Salons (View of Lisbon in 1810). 
His canvases—those which we re- 
produce, as well as his Beach of 
Etretat, exhibited in 1920 in Pa- 
ris11, or the six Views of Paris at 
the Carnavalet Museum, in Paris, in 
which he has sometimes caught the 
light and atmosphere of the capital 
so well—give a rather flattering 
idea of this little master, so different 
from the painters of Paris, the Ra- 
guenets, by the individual role which 
he gave to the figures of his “fill- 
ins” and by his happy use of Joseph 
Vernet’s recipes. 


Although his production was sown 
to the four winds, the life of Jean 
Pillement (1719-1808) and his travels 
are still very little known. He seems 
to have had three sojourns in Por- 
tugal: one before the earthquake of 
1755, and two others about 1766, and 
from 1780 to 1786. It was during his 
last sojourn that Pillement estab- 
lished a drawing school at Oporto, 
in Porta do Olival where he had 
among his pupils, Domingos Fran- 
cisco Viera and, perhaps, his son, the 
famous Francisco Vieira Portu- 
guense. Also among his pupils and 
imitators were Pillement’s son and 
his niece, Mile. Louvette, who made 


miniatures and etchings. Another 
imitator of his was J. Marques 
(1755-1822). When leaving Por- 


tugal for the last time Pillement 
sold his belongings through a lot- 
tery. At least some details of this 
project are known, thanks to the 
vignette engraved ad hoc by Ann 
Allen. The small booklet by J. Je- 
sus 12 giving some details on Pille- 
ment, contains six of the artist’s 
letters preserved at the National 
Archives of Lisbon, the sui generis 
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orthography of which makes it dif- 
ficult to understand their French 
text; moreover, these letters are 
not concerned with his art. For 
more ample information, research by 
archivists in Lisbon and Oporto 
would be indispensable. 

The decorations of the Palaces of 
Setiais and Ramalhao, near Sintra, 
attributed to Pillement, with their 
trompe l'œil and their foliation of 
almost tropical vegetation, make a 
fantastic and unforgettable impres- 
sion. But should they prove to be 
by Pillement they would demons- 
trate a too great and unexpected 
adaptation on his part to the taste 
of the country. What a pity that 
their photographs, as well as those 
of the two cabinets executed at 
Bemfica—for Gerard de Visme, it 
would appear—cannot at the moment 
be obtained. 

The works of Pillement which 
are preserved at the Museum J. Al- 
len, in Oporto, formed by a rich 
dealer of British stock born in Por- 
tugal, who died in 1848 after having 
gathered a cabinet of curios contain- 
ing the collections of the house of 
Abrantes, were described by Pedro 
Vittorino 13. But to appreciate “Pi- 
liman”, as A. Raczynski used to call 
him, it is not to museums that we 
should go, but rather to private 
homes—if we are fortunate enough 
to have them open to us. It is in col- 
lections such as those of Dr. R. Espi- 
rito Santo Silva in Lisbon that one 
can get an idea of Jean Pillement as 
a painter of seascapes and figures. 
The very curious drawing in the 
Cooper Union Museum in New 
York, which we reproduce (Fig. 7), 
may have been inspired by the tale 
of the legendary flight of Bartole- 
meu de Gusmao which took place 
in Lisbon in 1709 14, 


French miniaturists of the XIX 
Century are rather well represented 
at the Museum de Janelas Verdes in 
Lisbon by quite honorable works 
signed with the names of Augustin, 
J. Vernet, Delaplace, Maximilien 
Villiers, Passot, Delecluse, Trou- 
chet, Delorme and Carbonet. The 
latter must have lived in the country 


where his works are rather numerous 
(in 1939 the Lisbon Museum acqui- 
red a miniature of a man, dated 
1803). As to the other artists, their 
works are chiefly effigies ordered 
in France during trips, as for ins- 
tance, that charcoal drawing of Sil- 
uestre Pinheiro Fereira by Bouchar- 
dy “at the Palais Royal, No. 82- 
18277: 

The case of Delorme deserves at- 
tention. In the album of reproduc- 
tions of the Lisbon Museum 15 there 
is the Portrait of Joaquim Pedro 
Ouintela Conde de Farrobo, painted 
in miniature by Delorme (French 
School, XIX Century), which is 
exhibited at the Museum alongside 
of that of his wife, Mariana Carlota 
Coli—both signed simply “De- 
lorme”. As there are several paint- 
ers of the same name, it is not sur- 
prising to find some uncertainty in 
the catalogue of the exhibition of 
Miniature Portrait Art in Spain 16 
held in Madrid in 1916, edited by 
Don Joaquin Esquerra de Bayo, in 
regard to the biographical note and 
the description of the works ex- 
hibited under the name of Delorme 
—namely, No. 639, Duchess de Gor 
painted about 1820, and No. 641, 
Portrait of a Man in the Collection 
of Count de Superunda (fig. 8). As 
a result, this catalogue wrongly gave 
these works to Pierre-Claude De- 
lorme, pupil of Girodet, hastening to 
add that that artist had not been 
mentioned as a painter of miniatures. 
The catalogue-guide of the Museum 
of Lisbon, in its 1938 edition, straight- 
ened the matter out by giving the 
miniatures of Count and Countess de 
Farrobo definitely to Julien Paul 
Delorme, pupil of Gros and of Saint, 
born at Versailles in 1788; the date 
of his death remains unknown per- 
haps as a result of his departure 
abroad. He exhibited in Paris at the 
Salons of Miniatures until 1833. 

Mariano Rodriguez de Rivas who 
took it upon himself, in an article on 
the Miniaturists Roxas, Delorme and 
Tomasich 17, to bring .a tardy rectif- 
ication to the catalogue of the 
Exhibition of Miniature Portrait 
Art in Madrid in 1918, concluded: 
“It is clear which of the Delormes 


| traveled in Spain in about 1840.” It 


is to be regretted that the author 
should not have brought any other 
precision or information of a local 
character. 


The amateurs of French drawings 
can find in the collection of the Mu- 
seum de Janelas Verdes in Lisbon— 
which is so rich in works of other 
schools—only one important drawing 
—Pierre-Antoine Quillard’s Sleep 
of Antiope (fig. 9)—published by 
the late José de Figueiredo18, a 
drawing which very strongly recalls 
the Hermit and Angelica and the 
Jupiter and Antiope by Antoine 
Watteau. We should also mention 
several sheets of studies of boats by 
Pillement, coming from the Acad- 
emy of Fine Arts of Lisbon. And 
it would be unjust to ignore the 
Visit to a Sick Person signed by 
P.A. Wille the Son, and dated 
1788, not catalogued by Charles 
Blanc who was Wille’s biographer. 
It is a scene in the manner of Greuze: 
a lady elegantly dressed, bringing 
food to a poor sick person. Two 
Bergeries, large watercolors by 
Charlier, were acquired by the State 
at the Burnay Sale at Lisbon, in 
1934 19, 


Finally, we reproduce (fig. 10) a 
beautiful watercolor coming from the 
Palace das Necessidades which was 
attributed to Fragonard in the old 
inventories, and which seems to 
evoke the words of the teacher of us 
all, Edmond de Goncourt: “What 
an illustrator for Restif de la Bre- 
tonne! No one could illustrate the 
Perverted Peasant better than Bi- 
net.” Louis Binet (1744-1800?) has 
indeed illustrated not only the Per- 
verted Peasant, but also the Per- 
verted Peasant Woman and the Con- 
temporaries, complying with the 
most fanciful caprices of the author 
in lending to his personages, as has 
been noted. by Portalis, some of the 
ideals dreamed up by him, that is to 
say, giving them wasp-waists and 
the tortured bound feet of Chinese 
women. 


MICHEL N. BENISOVICH. 
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NOTE SUR UN SAINT FRANÇOIS INCONNU 


DU MUSÉE DU LOUVRE 


Une peinture d’une singulière im- 
portance se trouvait depuis environ 
deux générations dans les dépôts du 
Louvre, y amassant la poussière des 
siècles. (Le Dr George Kaftal a eu 
l’amabilité d’attirer mon attention sur 
ce panneau qu’il avait entrevu dans les 
dépots du Louvre, il y a environ deux 
ans1.) Il s’agit d’un panneau mesu- 
rant 0,96 x 0,39 m, qui représente 
Saint François (fig. 2 et 3) et dont on 
ne peut suivre la trace au-dela de la 
collection Campana. Dans le cata- 
logue Campana, publié en 1858, il 
est décrit (Cl. VIII, n° 24) comme 
« Italiano (autore ignoto)... S. Fran- 
cesco che mostra le stimmate e la 
regola del suo ordine » (sic!). On 
peut Videntifier en outre, et avec 
certitude, par les dimensions qui 
y sont indiquées comme étant de 
95 X 29cm. Perdrizet et Jean? la 
signalent au Musée de Cluny en 1863, 
n° 1702 du Cat., tout en ajoutant 
« retourné au Louvre en décembre 
1905 ». Depuis, on n’en trouve plus 
aucune mention dans la littérature, 
et ce n’est que tout récemment qu’il 
a été accroché dans les salles du 
Louvre. 

Les couleurs en ont été posées en 
couches minces, sans bole intermé- 
diaire, sous la feuille d’or qui était 
appliquée directement sur le gesso. 
D'autre part, une légère teinte rose 
transparait, çà et là, sous les parties 
usées des chairs et de la draperie, et 
réapparait dans la bordure peinte. La 
couleur de terre rouge foncé de l’ins- 
cription est la même que celle qui a 


été employée pour marquer les con- 
tours des détails des chairs. Cette 
teinte alterne avec un rouge plus vif 
sur le livre ouvert. La moulure en 
biseau autour de la peinture a été 
recouverte d’un gesso moderne et 
rehaussée d’or moderne. 

L'ensemble repose sur un panneau 
tenu au dos par trois lattes transver- 
sales qui, à force de résister à l’action 
du bois au cours des années, lui ont 
infligé maintes morsures et craque- 
lures et, à diverses reprises, en ont 
fait relâcher la préparation. La frac- 
ture principale qui descend en diago- 
nale en partant du côté gauche du 
visage du saint le long du milieu du 
corps, a provoqué la désintégration 
du coloris et du gesso des surfaces 
environnantes, et dans les parties in- 
férieures surtout, la disparition com- 
plète de certaines petites sections 
tout entières. Etant donné la sur- 
face sèche et friable, ainsi que quel- 
ques anciens repeints, sans parler de 
la saleté qui n’a cessé de s’y accu- 
muler, le coloris et le panneau lui- 
même devront subir un patient trai- 
tement clinique pour que cette pein- 
ture puisse retrouver tant soit peu 
son aspect original. 

Le saint occupe la hauteur totale 
du champ disponible; debout devant 
ce fond, il s’en détache car son capu- 
chon, ses pieds, sa main gauche et la 
manche gauche empiètent sur la bor- 
dure peinte. Dans la peinture du 
début du Dugento, ce système est 
employé pour créer l'illusion d’une 
échelle supérieure aux dimensions 


réelles du personnage et pour situer 
celui-ci dans un espace illimité. La 
peinture parvient ainsi à un effet de 
grandeur dépassant ses dimensions 
et la plaçant dans un milieu idéal. De 
même, la personnalité du saint se 
livre à nous au moyen de traits abs- 
traits, d’une ferveur presque désin- 
carnée, conférant à la tête une qua- 
lité qui fait penser à l'éclat dur d’une 
pierre précieuse. 

L'identité du saint est proclamée, 
aussi simplement que, pour ainsi 
dire, inutilement, par l'inscription 
inégalement répartie de part et d’au- 
tre, au-dessus des épaules, mais l’as- 
pect particulier sous lequel le saint 
est représenté est parfaitement indi- 
qué sur les pages ouvertes du livre 
par le texte abrégé du chapitre IV, 
versets 18-19, de l'Evangile de Luc, 
qui répète les paroles d’Isaie LXI : 
« Spiritus Domim super me; propter 
quod unxit me, evangelizare pauperi- 
bus misit me, sanare contritos corde, 
praedicare captivis remissionem et 
caecis visum... » Saint François est 
donc conçu ici, non pas comme le 
supérieur de son ordre, mais en tant 
qu'imitateur du Christ qui lui-même 
avait cité le passage ci-dessus, et 
aussi en tant que successeur des 
saints apôtres. 

La téte étant la partie la plus 
noble est tournée de face dans une 
pose frontale qui la tient dans une 
sorte de mobilité en suspens. Ainsi, 
bien que d’une symétrie bilatérale, 
les deux moitiés, en oscillant, se 
meuvent conformément à la règle 
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occidentale, tandis que les yeux con- 
servent un regard figé dans l’extase. 
Le corps appartenant à un ordre in- 
férieur par rapport à la tête, est lé- 
gèrement tourné vers sa gauche, 
dans une sorte de pantomime culmi- 
nant dans le passage du texte illustré 
ici. 

De même que les caractères plus 
généraux du personnage le ratta- 
chent au groupe des saints frontaux 
de l'Italie du début du xixI° siècle, 
de même le style s’en reflète dans le 
courant caractéristique et local qui 
relève de la tradition romaine : celle 
des fresques de la basilique inférieure 
de saint Clément et de saint Elie, du 
Christ assis de la cathédrale de Ti- 
voli, etc. Mais les analogies les plus 
précises doivent être recherchées au 
Sacro Speco de Subiaco. 

Le personnage du panneau du Lou- 
vre occupe l’espace, se meut et lance 
défi à la bordure peinte d’une ma- 
nière qui rappelle le Frater Francis- 
cus (fig. 1), célèbre mais gravement 
endommagé et repeint, où le saint 
apparaît sous l'aspect d’un hôte du 
monastère qu'il est censé avoir 
visité vers 1218 avant de recevoir les 
stigmates (1224, par conséquent les 
stigmates manquent) tandis que l’ab- 
sence du nimbe peut également se 
rapporter à la même circonstance, à 
moins que la fresque ait été peinte 
avant sa canonisation en 1228. C’est 
dans ce Saint François et dans sa 
chapelle que nous trouvons des for- 
mules et des habitudes stylistiques 
bien établies dans le dessin, ayant le 
plus en commun avec notre per- 
sonnage. Si l’on tient proprement 
compte des différences dans la tech- 
nique et dans l’état de conservation, 
on trouvera dans les deux œuvres 
les mêmes conventions : dans la co- 
lonne du cou, dans l’étendue des lon- 
gues oreilles foliées d’une façon fan- 
tastique, dans la moustache tom- 
bante, dans le pouce court et à l’ex- 
trémité recourbée vers l'extérieur, 
dans la lèvre supérieure arquée et, 
enfin, dans la lèvre inférieure en 


bouton, le nez en raccourci ainsi 
que dans les narines sinueuses qui 
finissent par envahir les aïles du nez. 
Les personnages de la chapelle le 
mieux conservés (fig. 4) continuent à 
nous révéler d’autres analogies dans 
la manière dont la partie inférieure 
de l’habit de l’acolyte s’épanouit vers 
le bas, dans la corde et les nœuds de 
la ceinture et dans la draperie autour 
du cou. En dernier lieu, le livre ou- 
vert du tableau du Louvre suit le 
même modèle que celui d’après le- 
quel Grégoire récite la messe. Il est 
à remarquer que, dans les deux cas, 
une page est plus courte que l’autre, 
et que le dos du livre se voit au- 
dessus et au-dessous de la ligne mé- 
diane divisant les pages dont l’épi- 
graphie est partout la même. 

Les deux œuvres ont en commun 
la même détente dans leur construc- 
tion peu relachée, un système de mo- 
delé principalement linéaire, un con- 
tour lourd, bref, certains procédés 
spécifiquement artistiques de rendre 
la forme, et doivent, par conséquent, 
tirer leur origine du même atelier et, 
probablement, de la même main. 

Et, néanmoins, il y a tout un abime 
entre l’humble moine de Subiaco et 
le saint du Louvre dont le visage, 
d’une subtilité aiguë et pénétrante, 
est éclairé des secrets du Saint- 
Esprit. Et, en effet, l’aspect exta- 
tique du saint du Louvre exprime 
davantage l’attitude du monde envers 
sa légende que celle du saint envers 
le monde. Il se peut donc que l’exécu- 
tion des fresques de Subiaco soit en 
fait antérieure à celle du panneau du 
Louvre. En tout cas, l’accord que 
nous venons de démontrer entre les 
deux œuvres suffit pour rattacher le 
personnage du Louvre à une époque 
sensiblement proche du cycle de 
Subiaco. 

Or, nous savons, par l'inscription 
tracée sous la fresque de la consé- 
cration de la chapelle au Sacro 
Speco, qu’elle fut peinte pendant la 
seconde année du pontificat de Gré- 
goire IX, notamment en 1228. Il s’en- 


suit que notre panneau aurait été 
peint au début ou vers le milieu des 
années trente, après la canonisation 
du saint. 

Mais le rapprochement entre le 
panneau du Louvre et les fresques de 
Subiaco devient encore plus convain- 
cant si nous le comparons aux fres- 
ques romaines d’une date immédiate- 
ment postérieure, a savoir celles de 
la chapelle Saint-Silvestre des SS. 
Quatro Coronati peintes en 1246, 
dont le caractére est différent dans 
la mesure méme ot elles appartien- 
nent a une phase ultérieure dans 
l’évolution de la peinture italienne. 

Par sa rareté, sa qualité, son âge 
vénérable, le Saint François du 
Louvre est un bien précieux. C’est 
de loin le panneau italien le plus haut 
d'époque qui se trouve en France, 
mais, ce qui est encore plus impor- 
tant du point de vue historique, c’est 
qu’il nous offre la seule représenta- 
tion sur panneau du saint d'Assise 
dans la peinture de l’école romaine 
avant le xrv° siècle, ainsi que le trai- 
tement, peut-être le plus ancien, de 
ce sujet, voire même antérieur au 
panneau daté de Bonaventura Berlin- 
ghieri à Pescia, qui remonte à 1235. 


RICHARD OFFNER. 


P. S. — Le seul panneau que je 
connaisse, dont le style s'apparente à 
celui du saint du Louvre, est une 
image à mi-corps de la Vierge à 
l’Enfant de la Collection Stoclet, à 
Bruxelles (reproduit dans : VAvALA, 
Op. cit.). 

L’ensemble tout entier des peintu- 
res, tant fresques que panneaux, 
groupées et discutées ici, appartien- 
nent a une famille plus étendue en- 
core et qui compte parmi ses mem- 
bres quelques-unes des fresques (So- 
crate, Galen et Quatre saints) de la 
crypte d’Anagni (voir aussi: Toxrsca, 
Ob. cit.). 
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